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Abstrakt dizertační práce / CZ 
 
ZEMÁNKOVÁ, T., Art brut v kulturologické perspektivě, Symbolická imaginace v art brut, 
dizertační práce. Universita Karlova, Filozofická fakulta. Katedra kulturologie. Vedoucí práce 
Prof. PhDr. Vladimír Borecký, CSc. Praha, 2008. 
 
Klíčová slova: art brut, kultura, alternativní existence, kultura, duševní choroba, 
kulturologické pojetí, brikoláž, imaginace / materiální báze imaginace / režimy imaginace, sen 
/ snění, automatismus, osobní mytologie, transpersonální sféra psychiky, nevědomí, 
archetypy. 
 
Předmětem této dizertační práce je art brut, neboli umění v „surovém stavu“. Jedná se o 
spontánní tvorbu neškolených jedinců, která se vymyká etablovaným výtvarným směrům a 
stylům. Kreativita autorů art brut často souvisí s duševní chorobou nebo s mediumními 
schopnostmi, které rozpoutávají imaginativní schopnosti individua. Na art brut byla doposud 
aplikována psychiatrická, psychoanalytická, sociologická i uměnovědná hlediska. Ta se však 
jeví jako reduktivní, a proto, jsem pro svoji dizertaci zvolila komprehenzivní kulturologickou 
metodu, která se snaží umělecké dílo nahlížet v jeho totalitě a v sociokulturním kontextu. 
Přestože art brut je tradičně vymezováno proti kultuře, kulturologický úhel pohledu na něj 
nahlíží jako na její integrální součást. 
Hermeneutická část práce se věnuje třem stěžejním principům art brut: 
Prvním z nich je konstrukce paralelních světů prostřednictvím tvorby. Osobní mytologie 
autorů zde docházejí naplnění v alternativních existencích, jejichž zhmotněním je jejich 
výtvarné zpracování. Dalším jevem typickým pro art brut je „brikoláž“. Tento termín zde 
označuje použití materiálů, které se odchyluje od ustálených zvyklostí při dané činnosti. 
Brikoláž v art brut se nevztahuje ale jen na techniku, ale i na převrácení symbolů, syžetových 
prvků, či jazyka. Posledním principem je mediumní inspirace, která se realizuje převážně 
automatickým výtvarným projevem. Tvůrci se mnohdy necítí být autory díla, ale jen 
prostředníky vyšší moci. Princip jejich tvorby je imaginativní, má obdobnou strukturu jako 
sen či jiné mimovědomé stavy. Morfologie mediumních kreseb se u řady autorů nehledě na 
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jejich geograficko-historicko-sociálně-kulturní provenienci shoduje v mnoha aspektech, které 
jsou v práci rozebrány na více příkladech se zřetelem na tvorbu Anny Zemánkové.  
V závěru dizertace je kreativita označena za vrozenou schopnost a potřebu člověka, 
která má své univerzální matrice čerpající prostřednictvím imaginace z transpersonálních sfér 
psychiky. Kultura není nadstavbou společnosti, ale její základnou. Ze sociologického hlediska 
umožňuje participaci na imaginárnu postmoderní orgiasmus, který oproti pozitivistické 
doktríně, která dominovala moderně, upřednostňuje sdílení emocí a estetiky, což je vstřícné 
milieu pro přijetí a porozumění i tak vysoce individuálních projevům kultury jako je art brut.  
 
 
Résumé de la thèse de doctorat / FR 
 
ZEMÁNKOVÁ, T., « l’Art brut dans la perspective de la culturologie, l’imagination 
symbolique dans l’art brut », thèse de doctorat. Université Charles, Faculté des Lettres, 
département de culturologie. Directeur : Prof. PhDr. Vladimír Borecký, CSc. Prague, 2008. 
 
Mots-clés : art brut, culture, existence alternative, culture, maladie psychique, conception 
culturologique, bricolage, imagination / fondement matériel de l’imagination / régimes de 
l’imagination, rêve /rêverie, automatisme, mythologie personnelle, sphère transpersonnelle 
psychique, inconscient, archétypes. 
 
Le sujet de cette thèse de doctorat est l’art brut ou l’art « à l’état brut ». Ce terme désigne la 
création spontanée d’individus n’ayant reçu aucune formation artistique et qui n’entre pas 
dans les styles ou les courants artistiques établis. La créativité des auteurs d’art brut est 
souvent liée à une maladie psychique ou à des capacités médiumniques qui libèrent les 
capacités imaginatives de l’homme. Jusqu’à présent, on a appliqué à l’art brut des critères 
issus de la psychiatrie, de la psychanalyse, de la sociologie ou de l’histoire de l’art. Mais 
ceux-ci se révèlent souvent réducteurs et c’est pourquoi nous avons choisi, dans notre travail, 
de suivre la méthode mise en œuvre par la culturologie compréhensive qui considère l’œuvre 
d’art dans sa totalité, en regard du contexte socioculturel dans lequel l’auteur de l’œuvre 
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évolue. Même si, l’art brut est traditionnellement opposé à la culture, le point de vue 
culturologique le considère comme en faisant partie intégralement. 
 
Le travail herméneutique que nous avons mené s’est attaché à trois principes 
fondamentaux de l’art brut. Le premier est la construction de mondes parallèles par 
l’intermédiaire de la création. Les mythologies personnelles des auteurs y trouvent leur 
accomplissement dans des existences alternatives, soumises à leurs propres lois. L’exécution 
plastique en constitue la matérialisation et la réalisation.  
Un autre phénomène typique de l’art brut, est le « bricolage ». Ce terme désigne, ici, 
l’utilisation de matériaux qui s’écartent de leurs utilisations habituelles pour une activité 
donnée. Toutefois, le bricolage dans l’art brut ne se rattache pas uniquement à l’utilisation 
originale de matériaux, mais aussi au renversement des symboles, des éléments du sujet ou de 
la langue. 
Le dernier principe auquel nous nous sommes attachée est l’inspiration médiumnique qui se 
concrétise souvent à travers une expression plastique automatique. Très souvent, les créateurs 
ne se considèrent pas comme les auteurs de l’œuvre, mais seulement comme des 
intermédiaires d’un pouvoir plus élevé. Le principe de leur création est imaginatif. Il revêt une 
structure similaire à celle d’un rêve ou à d’autres états qui échappent à la conscience. De 
nombreux dessins médiumniques d’auteurs ayant différentes origines géographiques, 
historiques ou socioculturelles présentent des aspects morphologiques similaires que nous 
analysons dans ce travail, à l’appui de plusieurs exemples, avec un accent plus particulier mis 
sur l’œuvre d’Anna Zemanková.  
Dans la conclusion de notre travail, nous avons considéré la créativité comme étant une 
capacité et un besoin innés chez l’homme, besoin dont les matrices universelles puisent, par 
l’intermédiaire de l’imagination, dans les sphères transpersonnelles de la psyché. La culture 
n’est pas la superstructure de la société, elle en constitue les fondements. Du point de vue 
sociologique, c’est l’orgiasme postmoderne qui rend possible la participation à l’imaginaire, 
orgiasme qui, à la différence de la doctrine positiviste qui a dominé la modernité, privilégie le 
partage des émotions et de l’esthétique, permettant de constituer un milieu accueillant pour 
l’acceptation et la compréhension des expressions de la culture, si hautement individuelles, 
comme celles de l’art brut. 
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„Art brut je umění, které nezná své jméno.“ 
Jean Dubuffet 
 
1 ÚVOD 
 
1.1 Art brut – geneze, historie a význam pojmu 
 
Dvacáté století s sebou přineslo dramatické změny nejen v rovině hospodářské a sociální, ale i 
na poli umění. Vyčerpaný akademismus spojovaný se stagnující měšťáckou morálkou vyvolal 
sérii bouřlivých protireakcí. Byl vystřídán sérií jiných „ismů“, které ve svých ať už psaných či 
nepsaných manifestech definovaly nové parametry výtvarné tvorby, které byly ve své 
podstatě neméně dogmatické než ty, vůči kterým se vymezovaly. Z nepřátelství vůči 
společnosti vzešel de facto celý vývoj moderního umění (ARENDTOVÁ, 1994).  
Nastalo zběsilé střídání stylů, které vyzývaly, aby se na jejich vlně vezl ten, kdo chce 
uspět. Být umělcem znamenalo i nadále specifický sociální status, od kterého byly očekávány 
jisté vzorce chování – včetně rebelie, která stála na počátku nových uměleckých proudů a 
protiproudů. Každý nový styl briskně rodil své odpůrce. Na počátku 20. století se umění stalo 
v první řadě společenským manifestem. Rozpoutalo se stále se zrychlující střídání akcí a 
reakcí, podporovaných kulturními institucemi, jako jsou muzea, výtvarná kritika, ale 
především sběratelé a síť komerčních galerií. Umění se tak začalo stávat obchodním artiklem 
v mnohem větším rozsahu, než tomu bylo dříve.  
Zcela nezávisle na vývoji uměleckých směrů zde ale vždy existovala spontánní tvorba 
jedinců pohybujících se mimo dosah kulturních institucí. Ta začala být vnímána jako příklad 
čisté, módou a komerčními požadavky nezatížené kreativity, která mohla sloužit jako kýžená 
alternativa k vyčerpanému akademismu.   
První vlaštovky zájmu o autentickou tvorbu neprofesionálů (tehdy téměř výhradně 
psychiatrických pacientů) vzešly počátkem 20. století ze strany osvícených psychiatrů 
(Francouzi Auguste Marie /1864–1934/ a Marcel Réja /1873-1957/), kteří začali ve 
výtvarných projevech svých pacientů vidět více než jen diagnostický materiál a jako první 
byli schopni docenit i jejich výtvarné kvality.1  
                                                 
1 V knize L´Art malade: dessins de fous (Nemocné umění: kresby šílenců) vydané roku 1901 nabízí Marcel Réja 
srovnání mezi kresbami dětí a divochů (sauvages). Roku 1907 dále publikoval knihu L´Art chez les fous: le 
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Nové umělecké směry spontánní výtvarnou produkci duševně nemocných, lidí na 
okraji společnosti a spiritistických médií vzápětí ochotně přijaly za silný zdroj inspirace, 
stejně jako třeba umění přírodních národů. Byla to konkrétně kniha švýcarského psychiatra 
Waltera Morgenthalera (1882–1965) Ein Geisteskranker als Künstler (Duševně nemocný jako 
umělec, 1921) věnovaná jeho pacientovi Adolfu Wölflimu (obr.1), který je dnes považován 
patrně za nejvýraznější postavu světového art brut, a dále pak kniha německého psychiatra a 
historika umění Hanse Prinzhorna (1886–1933) Bildnerei der Geisteskranken (Tvorba 
duševně nemocných, 1922), která uchvátila jak německou meziválečnou avantgardu, tak 
francouzské surrealisty (obr. 2, 3), a razantně ovlivnila jejich tvorbu.   
Rázný konec svobodnému uměleckému rozvoji učinil nacistický režim. Jako 
demonstraci zvrácenosti moderního umění nechal Joseph Goebbels uspořádat roku 1937 
putovní výstavu Entartete „Kunst“ (Zvrhlé „umění“) (obr. 4), která kladla do souvislosti 
tvorbu moderních malířů (Nolde, Klee /obr. 5, 6/, Kokoschka, Chagall atd.) s výtvarnými díly 
právě ze sbírky, kterou ve 20. letech nashromáždil Hans Prinzhorn a kterou částečně zveřejnil 
ve výše jmenované knize. 
Po skončení války se tvorba amatérských tvůrců, ať už se rekrutovali z řad 
psychiatrických pacientů, spiritistů, sociálních vykořeněnců či jen podivínů tvořících 
v ústraní, dočkala pozvolné, ale o to v důsledku výraznější satisfakce. Hlavním šiřitelem a 
propagátorem tohoto druhu tvorby se stal francouzský malíř a teoretik Jean Dubuffet (1901- 
1985)2 – horlivý obdivovatel, sběratel a propagátor surového, syrového či původního umění, 
kterému dal jméno: ART BRUT.  
 
 
                                                                                                                                                        
dessin, la prose, la poésie (Umění šílenců: kresba, próza, poezie), kde klade důraz na uměleckou hodnotu 
zmíněných děl a vyvrací do té doby vžité spojení mezi kriminálními živly a duševně nemocnými.  
Roku 1905 Auguste Marie, vedoucí lékař ústavu pro choromyslné ve Villejuif, otvírá muzeum výtvarných děl 
svých pacientů Musée de la folie (Muzeum šílenství). 
2 Dubuffet se o umění, které později pojmenoval „art brut“, začal zajímat již ve dvacátých letech, kdy absolvoval 
svoji vojenskou službu na meteorologické stanici na Eiffelově věži. Tehdy se mu dostaly do rukou sešity jisté 
Clementine Ripoche, která v nich výtvarným způsobem zaznamenávala meteorologické jevy.  
 11
1.2 Vymezení a definice art brut 
 
Dříve než přistoupíme k definicím art brut, pokusme se pro lepší orientaci vymezit pozici art 
brut v rámci výtvarného umění jako celku. Významný český psychiatr Ivo Pondělíček, který 
se systematicky zabývá uměleckou tvorbou nejen z pohledu psychiatrie, rozlišuje mezi 
uměním zobrazivým (neboli zrcadlícím) a magickým (neboli nadreálným), které ve své 
terminologii nazývá také fantaskním (PONDĚLÍČEK, 2002). V této souvislosti lze také 
hovořit o umění, které čerpá inspiraci z vnější reality, a umění, které vychází z vnitřního světa 
autora – z jeho imaginace. Švýcarský filozof a teoretik umění, Dubuffetův pokračovatel 
Michel Thévoz, dělí umění na referenční – tedy to, které něco reprezentuje, a na autonomní, 
které je samo o sobě referencí (THÉVOZ, 1995).  
Uměleckou tvorbu je možné také rozdělit na tu, jež má intelektuální původ a tu, která 
má emocionální základ. Lze říci, že tvorba postavená na intelektuální bázi slouží svému tvůrci 
jako prostředek sdělení jeho myšlenek a názorů publiku. Jedná se o umění řízené rozumem, 
obsahující koncept (aniž se nutně musí jednat o konceptuální umění). Proces tvorby je zde 
konstrukcí: vychází od myšlenky, která se tříbí a postupně nabírá plastickou podobu, která je 
dodatečně ještě upravována tak, aby co nejlépe vyjadřovala autorův postoj nebo ideu. Oproti 
tomu umění, jež označujeme jako emocionální, má spíše charakter vnitřního monologu. Útočí 
na ducha a nikoli na oči“ (DUBUFFET, 1973, p. 73). Takoví autoři svá díla často schovávají, 
neboť jsou pro ně výsostně intimní záležitostí. Prostřednictvím tvorby se vyrovnávají se 
svými pocity, vizemi, sny, touhami a obavami. Tím, že je exteriorizují, se očišťují. Tvorba se 
tak stává katarzí a posedlostí zároveň.  
 
Art brut můžeme tedy v souhrnu charakterizovat jako autonomní tvorbu magického 
charakteru a emocionálního původu, která vyvěrá výhradně z nitra autora, vzniká 
spontánně bez racionální autocenzury. Jeho tvůrci nehledají inspiraci ve vnějším světě, i 
když jej osobitým způsobem reflektují. Zdrojem tvůrčího potenciálu je jejich vnitřní 
svět, jejich imaginace.  
 
Jean Dubuffet se zpočátku konkrétnějšímu vymezení art brut zpěčoval: „Definovat – tedy 
izolovat – jakoukoli věc, už samo o sobě znamená ji poškodit, nebo ji téměř zabít. Definice 
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postrádá kontinuitu, tápe, zamlžuje a zašmodrchává“ (Ibid. p. 84). Přesto se o stanovení 
základních kritérií, podle nichž lze poznat „pravé umění“, pokusil: „Jedná se o výtvarné 
produkce všeho druhu – kresby, malby, výšivky, modelované či tesané plastiky atd., které 
vykazují spontaneitu a velkou tvůrčí představivost a jsou co možná nejméně poplatné 
běžnému umění a kulturním šablonám. Autoři art brut jsou neznámé osoby zcela vzdálené 
prostředí profesionálních umělců. Tito lidé čerpají náměty, výběr materiálů, slovosled, 
rytmus, způsob psaní atd. ze svých vlastních zdrojů, aniž si berou za vzor klasické umění 
anebo umění, které je právě v módě. Jsme zde přítomni zcela čisté, syrové umělecké činnosti, 
která ve svém celku i v jednotlivých fázích vychází výhradně z autora a jeho vlastních 
podnětů. Jedná se o umění, pro které je podstatnou funkcí invence a nikoli vlastnosti 
chameleona a opice, které jsou tolik vlastní kulturnímu umění“(Ibid. p. 91).  
Jak je z této definice patrné, pro Dubuffeta bylo klíčové vymezení art brut vůči 
„kulturnímu umění“. (Tento úhel pohledu a svůj postoj k němu rozvedu v kapitole Dusivá 
kultura). „Pravý tvůrce“ „pravého umění“ musel splňovat dvě základní kritéria:  
1) Sociální: Muselo se jednat o člověka mentálně a/nebo sociálně 
marginalizovaného. Tuto premisu splňovaly v zásadě tři skupiny osob – 
společenští outsideři (vězni, důchodci v azylech, bezdomovci, lidé žijící v 
ústraní…), psychicky nemocní a spiritistická média – či rovnou průniky 
těchto skupin.  
2) Estetické: Jejich díla musela být vytvořena zcela mimo síť uměleckých 
škol, galerií a muzeí, tedy mimo doménu institucionalizované kultury včetně 
jejích avantgardních projevů. V dílech art brut nesměla být patrná snaha 
přizpůsobit se požadavkům a vkusu diváka či současným i minulým 
uměleckým stylům, ale naopak musela vycházet výhradně z autorovy vlastní 
invence (THÉVOZ, 1995, p. 12).  
 
Sociální a výtvarný autismus spolu navzájem rezonují. Sociální odchylky podmiňují 
jedinečnost uměleckého výrazu a ten zase vede k vyloučení jedince ze sítě kulturních 
institucí. Ten tak zůstává v izolaci svého imaginárního světa, který se tím umocňuje a 
produkuje další obrazy, jež fungují právě pouze v logice této alternativní existence zcela 
nezávislé na vnější realitě. Autoři art brut nechtějí kultuře nic dávat a také od ní nechtějí nic 
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brát. Nicméně již ve slovesu „chtít“ je zakódována vůle – vědomý myšlenkový akt. Tvůrci art 
brut však nedošli k vědomému rozhodnutí stát se rebely, zapřít kulturu, postavit se mimo ni. 
V jejich tvorbě neexistuje žádný záměr; ani zařadit se, ani vymanit se – jen čistá potřeba 
vyjádřit se, exteriorizovat pocity, vize, představy... 
 
1.2.1 Art brut a psychická nemoc  
Přestože Dubuffet prosazoval názor, že umění lze dělit pouze na to, které má co říci, a to 
ostatní, a nikoli na umění lidí s poruchami zažívání či bolestmi kolene nebo s psychiatrickou 
diagnózou (DELACAMPAGNE, 2000), fenoménu psychotiků jako autorů art brut se 
nevyhneme, neboť tvoří jeho neopominutelnou část. 
Většina z nás zažívá v životě latentní pocity šílenství. Jeho odrazem jsou obrazy, které 
vidíme ve snech (JAROLÍMEK, 1996), jeho záchvěvy zažíváme při strachu, zoufalství, 
nadšení, tedy v hraničních situacích, kdy dochází k vykolejení z normálu. Ostatně, ne 
nadarmo většina jazyků používá spojení „šíleně jsem se bál“, „měl jsem šílenou radost“, 
„šíleně tě miluji“… K tomu, aby se pootevřené dveře šílenství rozevřely úplně, je třeba 
biologických, psychologických a sociálních předpokladů.  
Aniž bychom chtěli polemizovat o ustáleném chápání příčin duševních onemocnění, lze 
říci, že duševní nemoc je fenoménem, jehož samotná definice je silně ovlivňována societou a 
kulturou. Norma „zdravého rozumu“ je určována kulturními vzorci platnými pro danou 
společnost. Západní společnost se vymezuje vůči jevům, které překračují to, co ona stanovila 
jako kritérium normy. Jinakost je vnímána jako ohrožující – je perzekvována, uzavírána do 
izolace, napravována a v krajním případě kriminalizována. Euroatlantické kauzální myšlení 
by u přírodních národů tak, jak je popsal kupříkladu francouzský antropolog Lucien Lévy-
Bruhl (1857–1939) (LÉVY-BRUHL, 1999), bylo vnímáno jako projev ne-normality, stejně 
jako by tomu bylo naopak. Společnost formuje osobnost ke svému obrazu a ten, kdo se 
vzpříčí vzorcům své kultury, je exkomunikován. Exkomunikace může však v určitých 
případech znamenat i pocit uvolnění. Kdo je označen za blázna, získává „povolení“ se jako 
blázen chovat. Tato etiketa otevírá jedinci možnosti, které jsou vně plotu blázince 
zapovězené.  
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Současná psychiatrie, která se většinou opírá o sporná kritéria konvenčních norem (ve 
vztahu ke statistickému průměru), má tendenci označovat jako patologické všechno, co se 
těmto formám nějak vymyká nebo je přesahuje, snaží se eliminovat, ať už farmakologickou, 
nebo psychoterapeutickou cestou, všechny projevy psychotiků. Daleko nosnější se jeví přístup 
opačný, který osvětluje, že tito jedinci nemají - jak se lidově říká - ve své psychice ‚o kolečko 
víc‘, ale spíše o určitou významnou dimenzi navíc, že jsou dokonce daleko psychicky bohatší, 
než tzv. normální jedinci, a že to, co je nahlíženo často z hlediska konvenčních kritérií tzv. 
normality, jako defekt, může být v některých případech i neobyčejnou možností, kterou je 
třeba nikoli zlikvidovat, ale objevit a rozvinout v jejích zvláštnostech (SYŘIŠŤOVÁ, 1994, p. 
120).  
Přestože odsunuto na okraj společnosti, může s sebou šílenství nést i pozitivní hodnoty 
– jak pro jedince, tak pro společnost. Myšlení, které se oprostilo od rácia a funguje na 
principech své vlastní, jedinečné logiky, zbytnělé vnímání a prožívání, které rozpoutává 
imaginaci a resuscituje archetypální obrazy, vědomí širších souvislostí…, to vše může hrát 
významnou roli v ontogenetickém vývoji a při formování, či spíše uvolnění kreativních 
potenciálů jedince. Právě toto osvobození se od předsudků a norem je dokonalou predispozicí 
pro invenční, originální a autentickou tvořivost, jak ji definoval Jean Dubuffet.  
Psychická choroba je sice mnohdy spouštěčem imaginativních procesů, rozhodně však 
nelze považovat všechny duševně nemocné, kteří se výtvarně projevují, za autory art brut, 
stejně jako art brut není rovnítkem pro duševní nemoc. Pro nejednoho tvůrce jako rozbuška 
tvořivosti zafungovala životní krize – smrt v rodině, vážná nemoc, zhroucení dosavadních 
pořádků – nebo naopak silný spirituální zážitek, které často samy o sobě splnily funkci 
startovacího mechanismu pro uvolnění imaginace. Handicap sám o sobě není zárukou 
autenticity a už vůbec ne kvality díla, není s nimi v přímo úměrném vztahu (a ani žádném 
jiném).3 Nelze souhlasit s Dubuffetovým názorem, že všichni psychotici jsou potenciální 
umělci, jejichž nadání je pouze omezeno kulturními vlivy. Psychóza sama nikoho umělcem 
neudělá (Ibid.). Duševní nemoc tvůrčí schopnosti nevytváří, ale může iniciovat jejich 
                                                 
3 Přestože se valná část autorů art brut rekrutuje z psychiatrických pacientů, můj terénní výzkum ale 
nasvědčuje tomu, že v současné době pacientů tvořících autentická výtvarná díla ubývá. Po návštěvě deseti 
psychiatrických klinik a po důkladné prohlídce jejich archivů výtvarných děl se vyskytl pouze jediný autor (Petr 
Dobšák /obr. 7/), jehož dílo může být označeno za autentické a pozoruhodné z formálního i obsahového 
hlediska. 
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liberalizaci a obdařit tvůrčí impulz jedinečnou originalitou, neboť svět, který existuje v mysli 
psychotiků, je pro ně mnohem skutečnější než vnější pseudorealita, která se z úhlu pohledu 
nemocného jeví spíše jako pouhé zdání.  
Sám Dubuffet ostatně připustil, že pouze zhruba polovina děl v Collection de l´Art 
Brut byla vytvořena blázny, zatímco druhá lidmi, kteří nikdy neměli psychiatrickou diagnózu. 
„Copak může akt umělecké tvorby s extrémním pnutím, které vyvolává, s onou vysokou 
horečkou, která ho provází - být normální? Představa ‚normálního umění‘ si protiřečí!“, 
vykřikoval Dubuffet (DUBUFFET, 1973, p. 19), a přitakával tak Nietzschemu, který byl ve 
své teorii Nadčlověka přesvědčen, že pokud požadujeme zdraví, potlačujeme genialitu. 
Jeho přístup k duševní nemoci byl ale poněkud idealizující. Bylo jednou z jeho 
četných provokací prohlašovat šílenství za pozitivní hodnotu společnosti, zatímco normalitu 
za cosi de facto patologického, protože nepřirozeného. Šílenství považoval za nástroj 
osvobození jedince od dusivých nánosů kultury a společenských návyků, za ekvivalent 
rajského stavu divošství, za oživující prvek společnosti, kterého není nikdy dost. „Věřím, že 
se západní společnost mýlí, pokud považuje šílenství za negativní hodnotu; věřím, že šílenství 
je hodnota pozitivní, velmi plodná, užitečná a vzácná. Jeho přínos pro duševní bohatství naší 
rasy mi nepřipadá nezdravý, ale naopak oživující a žádoucí. Nemám dojem, že šílenství 
vládne našemu světu, ale naopak, že je ho nedostatek“ (DUBUFFET, 1967, p. 220). Psychotik 
byl pro něj osobností dovedenou do extrému (comp. DUBUFFET, 1973) a tvorba pak 
prostředkem, který měl delirantní stavy a halucinatorní vize spíše povzbudit než z nich 
jedince vyléčit.  
 
1.2.2 Art brut x arteterapie 
Je třeba vysvětlit rozdíl mezi art brut a výtvarnou produkcí plynoucí z arteterapeutických 
dílen, která s ním bývá hojně – a mylně – slučována. Nicméně je nesporné, že tvorba měla na 
řadu autorů art brut terapeutický účinek.  
Například Anna Zemánková, Luboš Plný, snad i Augustin Lesage atd. prostřednictvím 
tvorby dosáhli jisté katarze, oprostili se od depresivních stavů a ritualizace tvorby vnesla do 
jejich životů řád. Zpacifikovali své neurotické a psychotické návaly a dosáhli určitého stavu 
vyrovnanosti a klidu, což je ostatně i cílem arteterapie. 
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Oproti tomu autoři jako Adolf Wölfli, Aloïse, Gaston Duf, Paul End, Zdeněk Košek a 
mnozí další svojí tvorbou šílenství spíše přiživovali. Linie a barvy jim sloužily jako magie, 
která generovala jejich halucinatorní vize nikoli proto, aby je eliminovala, ale naopak aby je 
zintenzivnila (THÉVOZ, 1990, p. 21).   
V arteterapii se tedy skrývá jisté dilema: zatímco tvořivost je u řady autorů art brut 
zapříčiněna právě psychózou, která spěje k uvolnění a exaltaci tvůrčích potencialit, terapie 
samotná směřuje k redukci a eliminaci psychotických projevů (THÉVOZ, 1993/4).   
 Arteterapie je řízeným procesem, který má za cíl uvolnit bloky v pacientově psychice, 
popřípadě najít jádro jeho problému. Terapeut může vznikající dílo silně ovlivňovat zadáním 
tématu, výběrem materiálu, radami týkajícími se kompozice, motivu, barevnosti atd. 
Samozřejmě že i v rámci arteterapie mohou vzniknout fascinující díla. Pokud se tak ovšem 
stane, většinou to bývá spíše navzdory terapeutickému vedení než ve shodě s ním. Jestliže je 
ale vnitřní svoboda jedince natolik silná, že ignoruje diktát zvnějšku, mohou vznikat díla 
stejně jedinečná a originální jako ta, která vykrystalizovala samovolně.  
Podle Michela Thévoze arteterapie, stejně jako povinná školní výtvarná výchova, ubíjí 
spontánní tvůrčí schopnosti jedince. Ve škole se děti naučí rozvíjet schopnost abstrahovat, 
rozvinou své technické schopnosti a osvojí si nové techniky, to vše však na úkor fantazie a 
tvůrčího chvění, což je ostatně totožný dopad, jaký má arteterapie v psychiatrických 
léčebnách. Její rozšíření pak pro Thévoze dokonce znamená smrt umění (Ibid.).  
 
Souhrnně řečeno: Art brut je ryze spontánním výtvarným projevem, který primárně 
nesleduje estetické cíle, a tudíž se ani nesnaží jakkoli připodobnit dříve vytvořenému 
(tedy žádnému stylu, módě, stanoveným výtvarným kánonům). Jeho autoři ignorují 
etablovaná témata, techniky, zákony kompozice, perspektivy a barevných kombinací. 
Kulturní prvky, které případně zapojují do své tvorby, sehrávají v jejím rámci zcela 
odlišnou roli, než byla jejich původní. Art brut vzniká zcela živelně, bez racionální 
autocenzury a bez ohledu na ohlas okolí. Cílem tvůrců art brut není „dělat umění“. 
Tvoří, protože musí – tvorba je pro ně nutkavou životní potřebou stejně neodkladnou 
jako základní životní potřeby – jídlo a spánek. Estetické hodnoty bývají dílům art brut 
přiřazeny ve druhém plánu – divákem, který v nich většinou shledává pozoruhodnou 
primární estetiku (nikoli však estetismus (NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 A). Akt tvorby má 
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u autorů art brut charakter rituálu, nese v sobě stopy magického myšlení. Jejím 
hlavním zdrojem je imaginace, která bývá rozpoutána duševní nemocí, psychickým 
otřesem nebo uvolněna vyvolaným či spontánním tranzem. Tvorba každého autora je 
sama o sobě jedinečná, s ničím nesrovnatelná, neboť je úzce propojena s jeho životními 
osudy a jeho osobní mytologií. Art brut se nenechá svázat s žádnou definicí. Jedná se o 
rozptýlené jedinečnosti bez společného původu (THÉVOZ, 1995).                                 
 
1.3 Termín art brut v českém kontextu 
 
Do češtiny je art brut překládáno především jako „syrové umění“ (ŠVANKMAJER, 2004) 
nebo „umění v původním (syrovém) stavu“ (NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 A). Nicméně 
v souvislosti s touto autentickou tvorbou se nám jeví jako poněkud ošemetné používat výraz 
„umění“ ve významu, který mu dává čeština. Už ze své sémantické podstaty předpokládá 
slovo „umění“ nějaký „um“, pěstovanou a naučenou dovednost, která může prostou tvorbu 
stejně tak rozvíjet jako ji deformovat a devalvovat až k pouhé produkci. „Umění“ poukazuje 
na vyšší stupeň intelektuálních operací a akceptace kulturních vlivů než jen „pouhá“ tvorba. 
Hlavním předpokladem k vykonávání umění je talent. Ten bývá obecně přiznáván 
tomu, kdo prokáže schopnost kreslit podle módy, kterou kultura v dané chvíli vyznává 
(DUBUFFET, 1998). V západní společnosti je tento um či talent definován jako něco, co 
odpovídá stanoveným estetickým kritériím a normám, které dnes zdaleka nemusí respektovat 
kánony klasické malby. Moderna, postmoderna, ale také rebelantství a provokace zrozené 
v jejich rámci nebo proti nim formulovaly své vlastní kódy reprezentace. Všechny tyto směry 
a jejich protisměry kladly požadavek respektování jistého stanoveného postoje – byť by jím 
byla adorace chaosu.  
Z výše zmíněných důvodů považujeme za vhodné ponechat termín „art brut“ v jeho 
původním, tedy nepřeloženém stavu, případně ho dle potřeby nahrazovat výrazem „původní 
tvorba“, který se nám jeví jako nejméně zavádějící. Rovněž o autorech děl zahrnovaných pod 
art brut nabudeme hovořit jako o umělcích, ale jako o tvůrcích.   
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1.4 Vymezení „art brut“ vůči ostatním pojmům 
 
Poněkud rozostřené hranice pojmu art brut a zjevná nesourodost pod něj zahrnovaných 
výtvarných projevů zapříčinily, že začaly vznikat četné termíny, které jej měly rozšířit nebo se 
stát jeho alternativou či synonymem: outsider art (umění outsiderů), folk art (lidové umění 
v USA), neuve invention (nová invence), insitní umění (vrozené umění), création franche 
(upřímná tvorba), raw art (doslovný anglický překlad art brut – syrové umění), art of self-
taughts (umění samouků), art singulier (zvláštní, podivné umění), art en marge (umění na 
okraji), art hors-les-normes (umění mimo normy), art spontané (spontánní umění), 
productions extraculturelles (mimokulturní tvorba), art isolé (izolované umění), racines de 
l’art (kořeny umění), art de l’extraordinaire (umění výjimečnosti), art brusque (náhlé umění) 
atd.  
Dnes a denně probíhají po internetu bouřlivé diskuse, co ještě spadá pod art brut, a co 
již patří mezi folk art, který autor je reprezentantem outsider art a který už náleží mezi 
naivisty... Každá nově vydaná publikace z této oblasti vyzdvihuje některou z nesčetných 
historických definic, aby tím jinou rezolutně popřela. Je paradoxní, kolik teoretických klání se 
odehrává na bitevním poli tvorby, která ke svému životu teorii absolutně nepotřebuje a která 
veškeré kategorie ignoruje. V momentě, kdy se o ně začne zajímat a začne se snažit o jejich 
naplnění, přestává být právě onou tvorbou, která nás tolik přitahuje svojí neuchopitelností a 
nezařaditelností. Jak bude v této práci ještě mnohokrát naznačeno – tvorba každého autora art 
brut je zcela jedinečná, unikátní a ničemu nepodobná. Proto tak přirozeně a s lehkostí uniká 
všem dogmatickým vymezením. 
Jediná kritéria platná v daném místě a momentě jsou ta, která si stanoví dle svého 
vkusu, přesvědčení a názorového zakotvení každý kurátor / teoretik / galerista / sběratel.4 
Přístup k art brut je totiž stejně individuální jako tato tvorba sama. Nicméně v průběhu 
historie vykristalizovalo několik pojmů, které se staly klíčovými, a proto je třeba je ozřejmit: 
nejčastěji se můžeme setkat s termíny: neuve invention, outsider art, folk art, insitní umění a 
naivní umění.  
                                                 
4 Česká soukromá sbírka art brut Jana a Evy Švankmajerových se soustředí především na tvorbu s mediumní 
inspirací, která byla ostatně východiskem pro přívržence surrealismu, ke kterému se sám Švankmajer hlásí. Jádro 
kolekce olomouckého sběratele Pavla Konečného tkví v naivní a lidové tvorbě s častými přesahy do art brut. 
Dubuffetova Collection de l´Art Brut se oproti tomu naivním projevům striktně vyhýbá a dnes je koncipována 
spíše sociologicky s primárním ohledem na marginalitu tvůrce. 
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Termín neuve invention neboli „nová invence“ vymysleli roku 1982 Michel Thévoz a 
Alain Bourbonnais (DANCHIN, 2007). Záhy jej adoptoval i Jean Dubuffet, který na sklonku 
života ustoupil od svého kategorického postoje a začal akceptovat i díla evidentně zasažená 
kulturními vlivy. Tvůrci, kteří balancovali na hraně současného umění a art brut, ovládali 
klasické techniky, ale vykazovali zároveň patřičnou míru originality, invence a spontaneity, 
byli vzati na milost a do Collection de l’art brut zařazeni právě v rámci kategorie neuve 
invention.5   
 Termín outsider art použil poprvé roku 1972 britský teoretik umění Roger Cardinal 
původně jako anglický ekvivalent francouzského art brut. Outsider art rychle přijal celý 
anglofonní svět. Tím se rozšířila nejen jeho geografická působnost, ale také jeho význam. 
Pohltil tvorbu psychotiků, spiritistů, vězňů, vizionářů, podivínů, ale i dětí a částečně i lidové a 
naivní umění. Jako takový zahrnuje outsider art vedle zcela autentických projevů i tvorbu, 
která se pohybuje v rámci etablované výtvarné kultury. Nicméně pro některé teoretiky 
(především v USA) je tento termín nedostatečně politicky korektní, neboť a priori 
diskriminuje autory pod něj zařazované jako společenské vyděděnce - outsidery. Stejně jako 
mentálně postižení jsou mentálně vyzvaní (mentally challenged), stali se outsider artists 
neboli samouky (selftaughts) (přičemž už sama přítomnost slovesa „učit se“ potírá kýženou 
spontaneitu). 
Na severoamerickém kontinentě je doposud nejvíce užívaný termín folk art, který 
zastřešuje art brut stejně jako primární a naivní umění, ale i lidová řemesla – nábytkářství, 
košíkářství, textilní výrobky atd., tedy tvorbu lidí, kteří z velké části podřídili svoji 
individuální kreativitu kolektivní kultuře či stabilizovaným uměleckým modelům a tradicím 
(BEARDSLEY, 2003, p. 10).  
Jak outsider art, tak folk art nejsou příliš vzdáleny insitnímu umění (z latinského 
insitus – původní, vrozený). Tento termín připisovaný francouzskému výtvarnému kritikovi a 
folkloristovi Julesovi-Françoisovi Felixi Hussonovi známému jako Fleury nebo Champfleury 
(1821–1899), etabloval na Slovensku v 60. letech 20. století teoretik umění Štefan Tkáč 
(1931–1989). Vznikl tak zastřešující termín pro naivní a lidové umění, art brut a outsider art, 
                                                 
5 Tak zvaná Collection annexe – přidaná kolekce Neuve invention – se i po Dubuffetově smrti roku 1985 
utěšeně rozrůstala. Tomuto trendu učinila přítrž až nová ředitelka lausannského muzea Lucienne Peiryová, která 
nahradila Michela Thévoze po jeho odchodu do důchodu. Její koncepce je výrazně sociálně determinovaná, 
soustředí se na objevování nových autorů art brut v jeho čisté podobě, přičemž o výtvarných kvalitách některých 
prezentovaných děl by se mohlo polemizovat.  
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který pohltil – a tím pádem v očích někdejšího komunistického režimu také legitimizoval – 
například i tvorbu mediumních autorů s vládnoucí ideologií nepřijatelnou spiritistickou 
minulostí.  
Konfúze naivního umění s art brut v rámci insitního umění může vyvolávat (a také 
často vyvolává) řadu otázek, neboť se jedná o dva typy výtvarného projevu, které mají řadu 
styčných bodů, ale v mnoha aspektech se naopak zásadně rozcházejí. Naivní tvůrci touží 
zachytit co nejvěrněji vnější idealizovanou skutečnost – vztahují se ke světu jevů. Ke kýžené 
dokonalosti jim, stejně jako autorům art brut, chybí příslušné vzdělání a znalost výtvarných 
kánonů. Oproti tomu tvůrci art brut ztvárňují výtvarnými prostředky vize, které okupují jejich 
podvědomí, zhmotňují svoji vnitřní realitu, která je pro ně mnohdy skutečnější nežli pseudo-
realita vnějšku. Vztahují se tedy ke světu idejí. „Naivní umění nás uklidňuje, art brut vzbuzuje 
strach“ (RAGON, 1983). 
Půvabná neumělost dodává tvorbě naivistů nevšední poezii, která se stala předmětem 
obdivu především francouzské umělecké avantgardy. V reakci na mohutný zájem o naivní 
tvůrce cítil Jean Dubuffet potřebu jednoznačného vymezení art brut vůči naivním výtvarným 
projevům. „Musím zdůraznit, že art brut tak, jak ho vidím já, rozhodně není totožné s tím, co 
se v posledních letech stalo v kulturním prostřední módou pod jménem naivní umění či 
‚nedělní malíři‘. Ve skutečnosti se jedná o jednoduché lidi plné obdivu ke kulturnímu umění, 
jejichž díla jsou klasickým uměním ovlivněna a snaží se stát jeho součástí. Používají stejné 
prostředky a napodobují je, jak nejlépe umí (ostatně díky jejich nezkušenosti se jim to moc 
nedaří, a to je činí zajímavějšími, než jsou jejich modely). Díla, která mě zajímají, jsou 
mnohem ‚syrovější‘ než tyto ‚naivní malby‘“ (DUBUFFET, 1973, p. 108). V podobném tónu 
se nesl i jeho příspěvek pro katalog k výstavě INSITA z roku 1972: „Umělecké formy, které 
jsou předmětem mých výzkumů a které označuji termínem ‚l´art brut‘ jsou mnohem 
vzdálenější kulturním normám než ty, které se běžně nazývají naivním uměním. Zdá se mi, že 
naivní umění je všeobecně příliš poplatné kulturním normám, obvyklým duchovním 
základům a zvyklostem převzatým z kulturního umění. Je sice pravda, že do kulturních šablon 
vnáší špetku spontánnosti, špetku osobní invence, ale to je podle mě málo. Tradičnímu umění 
klade jen velmi slabý odpor, který není hloubkový a odehrává se na povrchu. Mám dojem, že 
v hloubi, v nitru, se zcela podrobuje akademickému umění, a proto mě zajímá jen okrajově…“ 
(DUBUFFET, 1972, p. 9). 
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Synonymem pro art brut se svého času stal také termín „umění moderních primitivů“. 
Bylo tak dáno do přímé souvislosti s tvorbou přírodních národů a domorodých kmenů, dnes 
korektně nazývanou „primární umění “. Zájem západního světa iniciovaný avantgardními 
umělci přišel ruku v ruce se zájmem o art brut: jim společná syrová estetika a autenticita byly 
ranou do vazu skomírajícímu akademismu a zároveň manifestací tvůrčí svobody. Současně 
otevřely opomíjenou otázku magické role umění a jeho rituálních funkcí. Přestože formální a 
řekněme funkční stránka primárního umění a art brut může často vykazovat řadu shodných 
rysů, je třeba poukázat na elementární rozdíl, který zamezuje, aby splynuly v jedinou 
kategorii. Umění přírodních národů je komunikačním prostředkem s božstvy, rituální 
pomůckou, která vychází z určité tradice, má své dané tvarosloví, respektuje určité kánony. Je 
výrazem tradic daného společenství a jeho náboženství, a je tedy kolektivně sdíleným 
kulturním fenoménem par excellence. Art brut, přestože i ono čerpá z rezervoárů 
archetypálních obrazů kolektivního nevědomí, i ono má pro autora významnou rituální funkci, 
i ono je pro něj často nástrojem k ovládání. (Zdeněk Košek prostřednictvím svých kreseb 
ovládal počasí, Luboš Plný procesy ve vlastním těle, Emery Blagdon /obr. 8/ vytvářel – 
uzdravující stroje (healing machines), Gedewon /obr. 9/ léčil pomocí svých talismanů) a i ono 
hovoří jazykem jeho osobní mytologie atd., je na rozdíl od primárního umění vždy záležitostí 
čistě individuální, autistickou, která funguje zcela bez ohledu na kulturní normy.  
Art brut je tvorbou lidí nedotčených uměleckým vzděláním, kteří ignorují kulturní 
předsudky a zájem publika, nezajímají se o styly a směry výtvarného umění ani o estetické 
kánony, a jsou tudíž ve své tvorbě podřízeni výhradně zákonům své vlastní imaginace. Často 
se jedná o lidi se zkušeností s duševní chorobou, o spiritistická média, o osoby žijící na okraji 
společnosti, starce odsunuté do azylů, vězně či osamělé ženy v domácnosti. S art brut se 
setkáváme spíš u analfabetů než intelektuálů, spíš u chudých než bohatých, spíš u starých než 
mladých, spíš u žen než mužů, spíš u bláznů než profesionálních umělců atd. (THÉVOZ, 
1995, p. 49). Tento výčet však není rozhodně vyčerpávající, neboť do art brut bývají 
zahrnována i díla nezařaditelných solitérů, kteří do žádné z těchto kategorií nezapadají. 
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2 METODOLOGICKÁ VÝCHODISKA 
 
„Každý z těchto velkých umělců je kontinentem uzavřeným v sobě, který má své vlastní 
zákony, vlastní systém tvorby a vlastní specifičnost, která je pro něj esenciální.“ 
             Jacqueline Porret-Forelová 
 
2.1 Nástin historického vývoje  
 
Historie art brut byla ve světové odborné literatuře již mnohokrát vyčerpávajícím způsobem 
popsána, a pokud bych i já aspirovala na její zpracování, musela bych se uchýlit k pouhému 
přepisování. Proto zde nastíním pouze klíčové body vývoje art brut v historii, ostatní budou 
zaznamenány v historickém přehledu, který se stane přílohou této práce.  
Poté co Jean Dubuffet vyslovil roku 1945 osudové slovní spojení: art brut, založil roku 
1948 ve Francii společně s André Bretonem (1896–1966) a dalšími souputníky Compagnie de 
l’art brut, která se jako první společnost zasazovala o pořádání výstav a  přispívala 
k vyhledávání nových autorů a k rozšiřování sbírky, pro kterou Dubuffet mnohem později, 
roku 1972, získal umístění v zámečku Beaulieu ve švýcarském Lausanne.  
Muzeum pod názvem Collection de l´Art Brut zde bylo pro veřejnost otevřeno roku 
1976. Jeho ředitelem se stal Dubuffetův pokračovatel Michel Thévoz. 70. léta můžeme 
považovat za moment, od kterého se začal zájem o art brut šířit po celém světě. Roku 1972 
britský historik umění Roger Cardinal formuloval původně anglický ekvivalent pojmu art brut 
„outsider art“, který se však v průběhu času od původního významu poněkud odchýlil.  
Roku 1975 byla otevřena první galerie outsider art Philis Kindové v New Yorku. Roku 
1978 se v pařížském muzeu moderního umění konala výstava Art singulier (ze sbírky Alaina 
Bourbonnaise /1925–1988/), rok na to byl uspořádán první trh – Outsider art fair v Chicagu. 
Téhož roku připravil Roger Cardinal společně s Victorem Musgravem (1919–1984) 
v londýnské Hayward gallery expozici Outsider art, která seskupovala díla z Prinzhornovy 
sbírky, několika tvůrců z Domu umělců v Guggingu (který psychiatr Leo Navratil /1921– 
2006/ oficiálně otevřel až o dva roky později – 1981), autory ze sbírky Alaina Bourbonnaise a 
příklady evropského a amerického art brut.  
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V následujících letech se zrodily další významné evropské sbírky, galerie a instituce: 
Musgrave & Kinley Outsider archive ve Velké Británii, francouzská sbírka L´Aracine, galerie 
Art en Marge v Bruselu, galerie Hamer v Amsterodamu, galerie Zander v Německu... (více 
viz historický přehled).  
Výjimkou zůstaly země socialistického bloku. Duševně nemocní lidé, z jejichž řad 
pochází nezanedbatelná část tvůrců art brut, byli dobře ukryti před zraky veřejnosti a jejich 
tvorba neměla šanci na oficiální prezentaci stejně jako díla režimem potíraných spiritistů. 
Neprofesionální výtvarné projevy se však ke slovu dostaly pod rouškou naivního a lidového 
umění a jako takové byly oslavovány jako projev tvořivého ducha lidu. Roku 1966 byla 
v Bratislavě zahájena tradice trienále insitního umění – INSITA,6 které snoubilo – i když ve 
svých počátcích nepřiznaně – naivní umění, outsider art a art brut.  
Samotný fenomén art brut do České republiky přinesla až výstava L’art brut – umění 
v původním (surovém) stavu, kterou roku 1998 v pražském domě U Kamenného zvonu 
uspořádala Alena Nádvorníková (NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 A) a následně pak výstava art 
brut, sbírka abcd, kterou pro stejný galerijní prostor připravilo v roce 2006 o. s. abcd 
(DECHARME, ed., 2006).  
 
 
2.2 Dosavadní přístupy k art brut 
 
Od doby, kdy Jean Dubuffet definoval art brut, uplynulo teprve něco přes půl století. Nicméně 
art brut – byť bezejmenné  – existovalo dávno předtím, dalo by se říci, že od nepaměti. Jen 
mu nikdy nebyla přikládána žádná důležitost, tudíž se zachovalo jen mizivé množství dokladů 
o jeho existenci. Jako svébytný fenomén začalo být vnímáno na přelomu 19. a 20. století. 
Tehdy bylo ještě zúženo výhradně na tvorbu psychiatrických pacientů, na kterou bylo 
nahlíženo především jako na diagnostický materiál, a to i přesto, že první osvícení psychiatři 
Marcel Réja, Auguste Marie, Walter Morgenthaler či Hans Prinzhorn oceňovali i estetické 
kvality výtvorů svých pacientů. Nicméně psychiatrický přístup, který bývá někdy aplikován 
                                                 
6 Československá INSITA přežila jen tři ročníky, poté byla z moci politické násilně přerušena. Obnovena 
byla až po sametové revoluci a po rozpadu Československa v roce 1994. Pod kurátorským vedením Kataríny 
Čierné i nadále pokračuje v linii nastolené jejím zakladatelem Štefanem Tkáčem (INSITA 1966, 1969, 1972… 
1994, 1998, 2000, 2004, 2007). 
 24
dodnes skrytý pod kategorii „psychotici“ (NÁDVORNÍKOVÁ, 2008), art brut patologizuje a 
redukuje ho na symptom duševní nemoci.  
Objevení psychoanalýzy na počátku 20. století zaznamenalo zásadní zlom ve vnímání 
lidské psychiky. Psychoanalýza silně ovlivnila mimo jiné surrealisty, kteří byli zároveň 
velkými obdivovateli umění duševně nemocných a mediumních kreseb a nezříkali se z nich 
čerpat svoji inspiraci. V jejich interpretaci se duševní choroba stala „cestou ke svobodě“ 
(BRETON, 1953) a spiritismus sondou do lidského nevědomí. Psychoanalytický přístup ale 
obraz demaskoval obdobně jako přístup psychiatrický a snížil jej na projev potlačené sexuální 
energie. Imaginace se v tomto pojetí stala jakýmsi druhotným produktem, byla zbavena své 
aktivní kreativní role.  
Totalitní režimy, které poznamenaly historii Evropy, s sebou přinesly naprostou negaci 
imaginace a popření všeho, co z ní vychází. Spiritismus se ocitl na indexu a tvorba duševně 
nemocných byla v případě nacismu zneužita jako příklad zvrhlého, degenerovaného umění, 
v případě komunistického režimu ignorována a uvržena do klatby. Výtvarné projevy 
nezařaditelných solitérů byly v zemích východní Evropy až do 90. let 20. století podřazeny 
naivnímu umění, které bylo akceptováno jako neškodný projev lidové tvořivosti. 
Ikonoklastické západní myšlení mělo už od doby osvícenství neustálou tendenci 
znehodnocovat význam obrazu a imaginace, kterou považovalo za „matku omylu a lži“, za 
„prázdniny rozumu“ či za „prohřešek proti duchu“, a imaginární pak bylo nahlíženo jako 
„dětství vědomého“ (DURAND, 1992). 
 V západní Evropě se ve 40. letech etabloval sociologický přístup, který za hlavní 
kritérium art brut považoval sociální marginalitu autora. Tento úhel pohledu byl prosazován 
především samotným Dubuffetem a jako základní premisa je dodnes aplikován i 
v nejvýznamnější světové instituci zaměřené na art brut – lauseannské Collection de l´Art 
Brut. Jeho nevýhodou je, že formální i obsahové stránky díla nejsou vždy přímo úměrné 
sociálnímu statutu svého tvůrce a sbírky seskupené na základě tohoto kritéria bývají 
kvalitativně nevyvážené.   
Vedle sociologického přístupu je dnes nejčastěji uplatňováno uměnovědné hledisko, 
které art brut srovnává s profesionální výtvarnou produkcí a snaží se je do ní zařadit. I tento 
přístup se ale odchyluje od podstaty. Historie umění je založena na souslednosti uměleckých 
stylů, které se ve 20. století transformovaly na „ismy“, na jejich vzájemné reakci a protireakci. 
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Art brut je však z tohoto řetězení stylů vyjmuto, neboť existuje zcela nezávisle na nich a 
v rámci dějin umění může být nahlíženo pouze jako inspirační zdroj moderního a následně 
postmoderního umění.  
Všechny výše zmíněné přístupy se z kulturologické perspektivy jeví jako reduktivní. 
Art brut je zastřešujícím pojmem pro živelný, autentický výtvarný projev kreativních solitérů 
a jako takový se vzpírá zařazení do obvyklých klasifikačních systémů a popírá všechna 
dogmata. Art brut narušuje naše jistoty a podminovává všechna myšlenková schémata tvářící 
se jako nedotknutelné pravdy (ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2006). Vyzývá nás, abychom 
přehodnotili svoje vnímání umění a abychom se osvobodili od předsudků – neboť art brut je 
synonymem svobody výtvarného projevu. Je tudíž nemožné aplikovat na něj jediný 
klasifikační systém, neboť tvorba jednotlivých autorů je zcela unikátní a specifická. Stejně tak 
naprosto rozdílné bývají pohnutky k tvorbě a psychologické, sociální a kulturní zázemí 
tvůrců. Art brut není výtvarný směr, nespojuje ho žádný manifest, ničemu se nesnaží podobat 
a vůči ničemu se nebouří. Není ani jednoznačně projevem duševně nemocných jedinců, 
nespadá do časově ohraničitelné etapy, nevztahuje se na sociálně jednoznačně definovatelnou 
skupinu. Je vymezeno výhradně osobností autora v její komplexnosti a sociálněkulturním 
kontextu.  
 
 
2.3 Dusivá kultura – koncepce kultury Jeana Dubuffeta 
 
Dubuffetův původní koncept postavil art brut do jednoznačné opozice vůči kultuře. Jeho 
názor, do značné míry jistě ovlivněný čerstvými zkušenostmi z druhé světové války a s ní 
spojeného nacistického kulturního diktátu, se formuloval do provokativních prohlášení, ve 
kterých nadřazoval surové umění nad „umění kulturní“, přičemž kulturu jako takovou de facto 
zavrhl.  
Dříve, než k tomuto stanovisku zaujmeme jakýkoli postoj, je třeba objasnit, co Jean 
Dubuffet pod pojmem kultura vlastně myslel. Svůj přístup vysvětlil v publikaci příznačně 
nazvané Dusivá kultura, která poprvé vyšla ve Francii roku 1968, českého překladu jsme se 
dočkali o třicet let později. Dle jeho definice je kultura „seznam vytvářený jednak náhodným 
výběrem z plynulého toku věcí nabízených k našemu pohledu, jednak čistým počtem vztahů, 
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jež navzájem spojují určité, takto lokalizované body. I tyto vztahy jsou vybírány 
z nekonečného množství dalších vztahů, které by také mohly být právem zařazeny mezi 
vyvolené. Takto omezený počet předmětů a fenoménů (mimo jiné i vztahů), který představuje 
kulturu, je inventarizován podle soupisu slovníkových výrazů. Tyto výrazy vymezují hranice 
našeho myšlení. (...) Kultura se ztotožňuje s institucionalizací. (…) Vyživuje se 
z vyprodukovaného, nikoli z produkování “ (DUBUFFET, 1998). 
 Tuto definici Dubuffet vztahoval především na oblast umění a jeho zpětného přijímání 
– tedy na „znalost minulých děl“ a na „myšlenkovou aktivitu a uměleckou tvorbu“. (Ostatně 
je třeba vždy mít na paměti, že tato znalost starých děl je naprosto iluzorní, protože to, co se 
nám dochovalo, představuje jen velice úzký a pochybný výběr založený na módách, jimiž byli 
ovlivněni tehdejší vzdělanci (IBID.). 
Dubuffetovo pojetí kultury je tudíž axiologické – neboli hodnotící: Omezuje rozsah 
třídy kulturních jevů pouze na sféru hodnot, které přispívají ke kultivaci člověka a k rozvoji 
společnosti. Zahrnuje umění, vědu, osvětu a výchovu. Zatímco ale tradiční axiologický 
přístup chápe tyto hodnoty jako jednoznačně pozitivní, u Dubuffeta je tomu právě naopak. 
V jeho pojetí má kultura represivní charakter; je personifikována do obrazu učitele 
s rákoskou, četníka či úředníka ministerstva. 
Chceme-li správně nahlédnout Dubuffetovo pojetí, je třeba vzít v úvahu souvislost, 
kterou nabízí francouzština mezi slovy culture - kultura a cultiver - obdělávat, vzdělávat, 
pěstovat. To slovu culture dodává zúžený význam nástroje, jenž usměrňuje cosi divokého a 
živelně tvořivého. Staví kulturu do pozice zahradníka zámeckého parku, který pravidelně 
mrzačí do geometrických obrazců rostlinky, které by bez něj bujaře rostly v divočině. 
Dubuffet do kultury zahrnuje veškerou tvorbu, která se přizpůsobuje určitému stylu, 
směru a módě, z nichž jsou vzápětí vytvářeny normy, které svádějí k - ba přímo vyžadují - 
napodobování, které vylučuje spontaneitu. To degraduje „kulturní“ umění na tupé kopírování 
a zapříčiňuje jeho unifikaci. „Kultura vyniká v úsilí, jak zabránit vejcím, aby se vylíhla... Než 
by kulturní propaganda přiživovala prvotní hemžení, onen plodný humus, z něhož vzejdou 
tisíce květů, raději jej sterilizuje; namísto živých květin zasadí čtyři papírové hortenzie vlastní 
výroby a je na ně patřičně pyšná, a pečlivě vytrhává všechno kolem“ (Ibid.).  
Velkou část viny nese podle Dubuffeta obchod s uměním, který přisuzuje dílům 
hodnotu vyčíslenou v penězích a z ekonomických pohnutek tak činí hnací motor umělecké 
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tvorby. Ta se tak stává závislou na kulturních činitelích, kteří hodnotu umění určují. 
Stanovením „objektivních hodnot“ jakýkoli umělecký projev oklešťují a deformují do předem 
připravených kolonek, a tím jej de facto zabíjejí. Podle Dubuffeta ale „pravé umění neuléhá 
do postelí, které jsou pro ně připraveny; prchá, jakmile vyslovíme jeho jméno: rádo zůstává 
inkognito. Jeho nejlepší momenty nastávají, když zapomene, jak se jmenuje“ (DUBUFFET, 
1967).  
Přisuzování hodnoty (a nemusí být jen finanční – může se jednat také o diktát vkusu a 
módy, určování, co je kvalitní a co ne) je základním kulturním principem, jehož stavebními 
kameny jsou pojmy.7 Ty jsou příčinou záměny mezi jevy a jejich pojmenováními, zaviňují, že 
věci nevnímáme takové, jaké jsou, ale skrze epistemiologickou mříž. Tato mříž činí jevy 
rigidními, neschopnými přirozeného vývoje a zbavuje je jejich náboje. Činí z nich  
znehybněnou formu. Zrušíme-li hodnotu, učiníme významný krok k odkulturnění, ale kultura 
pustí svou kořist až tehdy, když dojdeme do stadia, kdy zrušíme pojem. Neboť kultura je 
hlavně pojmová záležitost, pojmy jsou buňkami její tkáně (DUBUFFET, 1998). Podle 
Dubuffeta není třeba se obávat, že by zrušením kultury (tedy onoho epistemologického 
systému) došlo k zániku umění. To naopak, ničím neomezeno, bude se moci svobodně a 
spontánně rozvíjet, aniž by bylo závislé na systému hodnot a pojmů a aniž by se samo stalo 
společenskou hodnotou.  
Dubuffetův postoj ke kultuře byl zásadně podmíněn atmosférou doby, která tzv. 
vysokou kulturu, jež se pasovala na protějšek kultury masové, degradovala na atribut, kterým 
se šosáci (ARENDTOVÁ, 1994) vyvyšovali nad masy. Kultura se stala produktem pro 
měšťáky a umělci jejich hýčkanými rebely. Umělecké dílo se začalo používat jako prostředek 
k sebevzdělávání, tedy k účelu, k jakému nebylo primárně vytvořeno. Masová společnost si 
adoptovala dosavadní výsadu „vyšší společnosti“ těšit se z kultury a přizpůsobila ji svým 
potřebám a své úrovni. Začala kulturu monopolizovat k vlastním cílům, k nimž patří 
společenské postavení a úspěch. Degradovala ji na prostředek společenského vzestupu na 
atribut „vzdělaného šosáka“, který si ji přivlastnil a který se stal novodobým diktátorem 
vkusu. Šosák zacházel s kulturními hodnotami stejně jako se všemi jinými – jako s hodnotami 
                                                 
7 Pojem vyčleňuje skupinu jevů nebo předmětů, přiřazuje jim jednotící smysl s odlišuje je od ostatního. To, 
co mají věci společné, je v pojmu zachyceno na úrovni všeobecného (Wikipedia).  
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směnnými. Jak šly z ruky do ruky, ošoupaly se jako staré mince. Ztratily schopnost zaujmout 
a uvést naši mysl do pohybu. Došlo k devalvaci a výprodeji hodnot (Ibid.). 
Toto „zneužití kultury“ se však na druhou stranu stalo hnacím motorem vzniku nových 
uměleckých projevů, neboť umělci se v každé generaci vzpírají tomu, aby se stali pouhými 
přisluhovači snobů, a proto se snaží vymezit vůči tomu, co bylo doposud ohodnoceno a 
pojmenováno jako vkusné, krásné a hodnotné. Tím však jen sytí koloběh kulturních institucí, 
které hltavě čekají na novou (což už je samo o sobě hodnotou) kořist, aby ji etablovali do 
svého systému.  
 
Vkus, krása a hodnota jsou tři základní kameny, na kterých Dubuffet vystavil svoji koncepci 
kultury a které my bychom označili jako tři bazální komponenty definující kulturní statky 
(nikoli tedy kulturu jako celek, tak jak ji chápeme v antropologickém slova smyslu). Všechny 
tři jsou výsledkem společenského konsenzu, závislém na konkrétní societě, místě a čase. 
Právě tyto pojmy vytvářejí onu epistemiologickou síť, tím, že jevům přisuzují etikety 
nezávislé na jejich podstatě. Tato síť nás nutí polarizovat, vytvářet mezi jevy dichotomické 
vztahy a klást do opozice vkusné vůči nevkusnému, krásné vůči ošklivému, hodnotné vůči 
bezcennému. Na základě společenské dohody tak vznikají normy, které se brání všemu, co je 
překračuje, tím, že to označí za patologické (comp. BLAVIER,1982). Tyto normy variují 
v čase, prostoru a historicko-politicko-společenské konstelaci. Jiné normy (a tedy i vkus a 
pojetí hodnoty a krásna) stanovila antika, jiné, středověk, jiné osvícenství, jiné totalitní 
režimy, jiné moderna a jiné postmoderna. Právě až do nástupu postmoderny, která rozvolnila 
hranice a otevřela se jiným kulturám, byla kultura západní společnosti určována 
akademickými, etnocentrickými a adultocentrickými předsudky (THÉVOZ, 1995), které 
dodnes ovlivňují naše vnímání.  
Vkus je faktorem, který očekává konsenzus všech členů dané společnosti. Je hlavní 
kulturní aktivitou. Vkus odbarbaršťuje svět krásna tím, že mu nepodléhá; pečuje o krásno 
vlastním „osobním“ způsobem, a tak vytváří kulturu (ARENDTOVÁ, 1994).  
Krása je pak ryzím výměškem kultury – mimo kulturu pojem „krása“ neexistuje. To, 
co stanovuje, co je krásné a co ne, jsou společenské konvence, neboli móda.  Podle Dubuffeta 
začíná podrobení kultury ve chvíli, kdy vyslovíte slovo krásný. Pojem totiž implikuje 
objektivní existenci; nelze jej oddělit od implikace vyššího řádu, od vyšší vlády, která 
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nezávisí na našem výběru ani na našem souhlasu, ale výhrůžně k nim vybízí… Umělecký 
talent bývá přiznáván tomu, kdo prokáže schopnost tvořit podle módy, kterou kultura v dané 
chvíli vyznává. Dílo, které jen sleduje směr kulturního větru, je pak považováno za dobře 
provedené… (DUBUFFET, 1998). Implikace vyššího řádu se však nevztahuje jen na umění, 
ale funguje i v jiných oblastech, kde je krása vyžadovanou pozitivní hodnotou: Věstonická 
Venuše, která svého času byla bezesporu idolem, nemá co do zjevu zhola nic společného 
s kultem anorektických modelek jednadvacátého století. Obě přitom jsou ženami ve své době 
a kultuře považovanými za krásné. Ostatně, kultura západní civilizace co chvíli prohlašuje za 
módní – a tudíž krásné to, co dříve zatracovala (comp. DUBUFFET, 1973).  
To, jak stanovení vyššího řádu ovlivňuje pojem krásy, lze demonstrovat na případě 
sbírky děl psychiatrických pacientů, kterou nashromáždil německý psychiatr a historik umění 
Hans Prinzhorn ve dvacátých letech minulého století. Kniha Bildnerei der Geisteskranken 
(Tvorba duševně nemocných), kterou publikoval roku 1921, se záhy rozšířila mezi umělci 
nejen v Německu, ale především ve Francii, a stala se tak jedním z inspiračních zdrojů 
evropského moderního umění.  Umělecká komunita tedy vnímala tvorbu duševně nemocných 
(nebo alespoň její jistou část) jako krásnou, vkusnou a hodnotnou. Záhy Evropu ovládl 
nacismus a s ním i kulturní diktát, který se vztahoval k antické estetické tradici, uznával pouze 
reprodukování reality a cokoli, co se tomuto ideálu krásy vymykalo, považoval ve shodě 
s Maxem Nordauem (1849–1923),8 za patologické, a tudíž určené k vymýcení. Výstava 
Entartete „Kunst“ (Zvrhlé „umění“), která ve třicátých letech putovala po třinácti německých 
městech a trhala rekordy návštěvnosti, postavila díla z Prinzhornovy sbírky opět po bok 
tvorby umělců meziválečné moderny, jako byl Marc Chagall, Emil Nolde, Oskar Kokoschka, 
Paul Klee a mnozí další. Tentokrát však proto, aby na jejich vzájemné podobnosti 
demonstrovala zvrácenost a chorobnou podstatu moderního umění. Paradoxně i díky této 
výstavě zůstala Prinzhornova sbírka zachována. V šedesátých letech, kdy byla znovu 
objevena, se dostala opět do popředí zájmu kurátorů, kteří ji vyzdvihli na výsluní a jali se ji 
prezentovat jako příklad čisté, autentické tvorby, která náhle začala opět splňovat kritéria 
„krásy, vkusu a hodnoty“, i když zcela bez pochyby jistě ne sdílené celospolečenským 
konsenzem, ale jen úzkou skupinou obdivovatelů. Art brut tak bylo povýšeno na elitní 
                                                 
8 Německý sociální kritik a lékař židovského původu – spoluzakladatel Světové sionistické organizace a 
autor (mimo jiné) kontroverzní knihy Degenerace, ve které rozkládal úpadek umění fin de siècle, které kladl do 
souvislostí s psychickými chorobami a fyzickou deformací.  
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záležitost, kterou dokáží pochopit a ocenit jen vyvolení. Tato etiketa z něj učinila zároveň 
skvělý obchodní artikl a art brut se octlo tam, kde ho Jean Dubuffet nikdy nechtěl mít – na 
trhu s uměním. Původně akulturní umění se tak stalo součástí kulturních institucí a zároveň 
s tím i „obětí“ pojmů a hodnot.  
Ostatně, byl to i případ Dubuffetovy vlastní tvorby (obr. 10, 12), ve které se snažil 
demonstrovat svoji nezávislost vůči tradici kulturního umění a jím určenému pojetí krásy. 
Kritizoval nápodobu, která je, podle něj, kultuře vlastní, a přitom sám kopíroval některé 
autory z oblasti art brut – především pak Gastona Chaissaca (obr. 11) či Heinricha Antona 
Müllera (obr. 13). Odsuzoval instituce, které vytrhávají umění z jeho přirozeného prostředí a 
vsazují ho do skleníkové atmosféry galerií, a sám pro art brut muzeum – tedy kulturní 
instituci par excellence se všemi kritérii výběru a kategorizace – vybudoval. Také jeho vlastní 
díla do muzeí a galerií putovala ještě za jeho života. Zde je však nutno přiznat, že tato 
následná institucionalizace neovlivnila okolnosti vzniku děl art brut, pro která zůstává i nadále 
základním kritériem jejich autentičnost, originalita a absence nápodoby jakož i snahy přiblížit 
se jakýmkoli módním trendům. Jakmile si art brut uvědomí svoji hodnotu a vychází vstříc 
přáním publika, přestává být art brut.  
Co se požadavku nedotčenosti art brut kulturními vlivy týče, i sám Dubuffet nakonec 
dospěl ke kompromisu. Připustil, že ani psychická, ani fyzická izolace jedince dnešní doby 
před dopadem kultury nikdy zcela neochrání. Rezignoval na ideál „moderního divocha“ a sám 
přirovnával člověka k artyčoku či k cibuli, z níž můžeme olupovat jednotlivé vrstvy 
kulturních vlivů, abychom nakonec zjistili, že kromě nich z osobnosti nic nezůstalo: 
„Souhlasím s tím, že jsme všichni – a zahrnuji v to i ty z nás, kteří jsou nevzdělaní a 
negramotní – prosáknuti kulturou“ (DUBUFFET, 1998). 
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2.4 Kulturologické stanovisko  
 
Cestou, jak obsáhnout art brut v jeho celistvosti, aniž bychom ho vytrhávali z kulturního 
kontextu nebo ho redukovali na symptom duševní nemoci či potlačené sexuality, se může stát 
restitutivní kulturologické pojetí, které stmeluje různé vědní disciplíny a dokáže fenomén art 
brut uchopit v integrujícím sociokulturním kontextu.  
Předmětem této práce je interpretace symbolické imaginace děl art brut. Zvolila jsem 
metodu, která odkrývá jednotlivé vrstvy konkrétního díla, aniž přitom zbavuje obraz svébytné 
symboliky a jeho unikátního významu v rámci osobní mytologie autora.   
Zřetel byl kladen na skutečné i vyfabulované životní osudy tvůrců – tedy na jejich 
kulturně-sociální a psychologická východiska, která nemohla být obejita, neboť art brut je na 
rozdíl od profesionálního umění s osudem svého autora nerozlučně spjato. Tvorba se zde 
stává nutkavou životní potřebou a jejím motorem jsou právě autorovy prožitky, emoce, vize. 
Autor art brut nemá od svého díla odstup, neboť jeho tvorbu nelze od jeho žité i vyfabulované 
reality oddělit – je její zcela zásadní součástí.  
 
 
2.5 Art brut z hlediska kulturologie 
 
Vzhledem k tomu, že tato práce se snaží přistupovat k problematice art brut skrze prizma 
kulturologie, potažmo kulturní antropologie, nemohu adoptovat Dubuffetovo pojetí kultury, 
ale musím jej brát v úvahu.  
Jak již bylo řečeno, Dubuffet chápal kulturu skrze osvícenské paradigma, které jako 
její základní kritérium určilo rozum (BORECKÝ, 2004). Vidí v ní represivní aparát, který 
jakýkoli svobodný umělecký projev oklešťuje a deformuje do předem připravených kolonek a 
tím ho de facto zabíjí. Shodně s Jeanem-Jacquesem Rousseauem volal po romantickém ideálu 
ušlechtilého divocha, který byl vlastně předobrazem ideálního autora art brut. Za jeho 
odmítáním kultury se neskrývá touha po znovunastolení primitivní společnosti, ale potřeba 
oprostit výtvarný projev od nánosů naučených kánonů, módních trendů a směrů. Brojí proti 
„kulturnímu apartheidu“ (THÉVOZ, 1996), proti kulturním institucím a především proti 
diktátu trhu s uměním.  
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Dubuffetovo pojetí kultury je tedy značně zúžené a zcela opomíjí její ontogenetický 
aspekt. Odmítá do ní zahrnovat „sraní do plenek“ a běžné sociální návyky jakož i vliv 
prostředí, rodiny či sociálního milieu, které jsou z antropologického hlediska pro formování 
osobnosti podstatné. V knize Dusivá kultura přímo říká: „Pokud jde o kulturu (…) dejme 
tomu, že nezačíná už se školní docházkou, ale spíše až s tím, čemu říkáme střední školy“ 
(DUBUFFET, 1998). To je v rozporu s globální antropologickou koncepcí kultury, kterou 
zřetelně formuloval do dodnes platné definice britský antropolog Edward Burnett Tylor 
(1832–1917). Ten kulturu chápe jako „komplexní celek zahrnující poznání, víru, umění, 
právo, morálku, zvyky a všechny ostatní schopnosti a obyčeje, jež si člověk osvojil jako člen 
společnosti, tedy jako systém artefaktů, sociokulturních regulativů a idejí sdílených a 
předávaných jejími členy“ (SOUKUP, 2000, p. 14). Jeho pojetí kultury obsahuje projevy 
sociálního života (řeč, rituály a mýty, ceremonie, právo, tradice, formy sexuálního chování, 
morální hodnoty, sociální instituce, estetické návyky), produkty společnosti (průmysl, 
řemesla, umělecká díla) a zároveň i její organizaci (symbolickou strukturu komunikace, 
instituce). Tento přístup klade kulturu na roveň civilizaci, která zahrnuje procesy uspořádání 
sociálních a materiálních vztahů ve společnosti a stupeň vyspělosti společnosti, vyjádřený 
celkem jeho institucí (BORECKÝ, 2004). 
Kulturologické pojetí vychází tedy z dichotomie přírody a kultury, která je specificky 
lidským projevem chování a myšlení. Kultura v antropologickém slova smyslu je omezena na 
oblast pozitivních hodnot, které člověka kultivují a humanizují, ale zahrnuje všechny 
nebiologické prostředky a mechanismy, jejichž prostřednictvím se lidé adaptují na vnější 
prostředí. Je specificky lidským způsobem přetváření světa člověkem (SOUKUP, 2000).  
Právě přetváření a tvoření, tedy kreativita, která je základem jakéhokoliv uměleckého 
projevu, je výsostně lidským specifikem, je podstatou lidského konání. Ne náhodou hovoří 
francouzský sociolog Michel Maffesoli nikoli o homo sapiens, tedy o člověku rozumném – 
myslícím, ale o homo creetor, tedy člověku jako bytosti, která je jako jediná schopná tvořit. 
Kreativita je schopnost, která vymaňuje člověka ze světa přírody, a to i proto, že má i jinou, 
než utilitární funkci. Výtvarný projev s jeho nedílnou estetickou složkou byl dorozumívacím 
symbolickým prostředkem komunikace předcházejícím jazyku. Obraz jako takový je 
vektorem komunikace, je nositelem emocí, které poskytuje k obecnému sdílení. V tomto 
smyslu je obraz dílem orgiastický, obdařený vášní (passionelle), je estetický: umožňuje a 
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upřednostňuje kolektivní cítění… Obraz je druhem „mezokosmu“, světem, který se nachází 
mezi makro a mikrokosmem, mezi univerzálním a konkrétním, mezi individuálním, obecným 
a jedinečným (MAFFESOLI, 1996 A, p. 83-91).  
Z tohoto hlediska je výtvarný projev ryze kulturní aktivitou bez ohledu na to, zda je 
čistě spontánní a nezávislý na vzorech a tradicích nebo zda je poučený a navazuje na již dříve 
vytvořené. Přestože art brut tradiční kulturní prvky specifickým způsobem přetváří a ignoruje 
jejich původní kontext, pracuje s nimi. Především symboly a archetypy zakódované 
v kolektivním nevědomí, které se v dílech art brut zpřítomňují, jsou kulturními prvky 
platnými napříč kulturami, ale nikoli mimo ně. Do primární obecné kultury tedy spadají už 
z pouhého titulu, že se nejedná o prvky přírodní. Art brut je tedy kulturním projevem par 
excellence, neboť mimo kulturu žádné nebiologické projevy člověka de facto neexistují. Je 
vysoce individuálním projevem interiorizované kultury, jež je nedílnou součástí každého 
jednotlivce. Art brut zároveň kulturu zpětně obohacuje a ve svém výsledku je kulturotvorné a 
dokládá tak, že kultura není, přesněji nemusí být jen intencionální (NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 
A).  
 
2.5.1 Komprehenzivní přístup 
 
Při interpretaci děl art brut jsem čerpala z více teorií, které se dotýkají kreativity a imaginace 
(Bachelard, Borecký, Deleuze, Dubuffet, Durand, Eliade, Thévoz...). Klíčovým východiskem 
se mi stala komprehenzivní sociologie Michela Maffesoliho, která si neklade za cíl explikaci, 
ale úsudek a porozumění. Vymezuje se tak proti racionalizaci nastolené osvícenským 
ikonoklasmem, která ustanovila sebeuspokojující systém totálně odstřižený od živoucích sil 
společnosti, od intelektuální invenčnosti, od existenciální originality, stručně řečeno od 
kreativity ve všech jejích aspektech (MAFFESOLI, 1996 B, p. 38). 
Komprehenzivní přístup preferuje emocionalitu a afektivitu proti racionální kritičnosti, 
přirozenost proti konstrukci. V tomto ideovém rámci není cílem jevy reprezentovat, ale 
prezentovat – tedy je pojímat v jejich podstatě – takové, jaké jsou. Oproti modernímu 
univerzalismu, který má tendenci aplikovat jediný model na všechny projevy kultury, 
upřednostňuje postmoderní relativizmus, který připouští existenci více forem kultury a dokáže 
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k nim přistupovat diverzifikovaně. Toto stanovisko prosazuje namísto pozitivistického 
primátu myšlení restitutivní postulát vcítění.  
Efektivním prostředkem pochopení obrazu je empatie. Obraz potřebuje být nahlížen 
prizmatem dalších obrazů, se kterými je spojen v nedílné totalitě poetické imaginace. Nelze 
jej zkoumat z odstupu, je třeba nechat jej na sebe působit, vcítit se do něj, proniknout dovnitř. 
V této perspektivě není adekvátní metodou analýza, která si udržuje od objektu odstup, ale 
naopak syntetizující přístup, který pojímá jevy zevnitř a nevyděluje je z širšího celku. 
Komprehenzivní sociologie má být sociologií vnitřku (comp. BORECKÝ, 2003), která 
aplikuje usuzující vhled, který má, narozdíl od spekulativního myšlení, své kořeny v lidské 
schopnosti nazývané common sense. Usuzující vhled nám odkrývá povahu světa jako světa 
společného a dovoluje nám, aby se naše subjektivní smyslové vjemy sladily s „objektivním“ 
světem, který sdílíme s druhými. Souzení je důležitou aktivitou, v níž se sdílení světa 
s druhými uskutečňuje (ARENDTOVÁ, 1994).  
Čistě intelektuální, tedy spekulativní přístup má tendenci diskriminovat. Separuje to, 
co je považováno za dobré a špatné, pravdivé a lživé, a zapomíná přitom, že existence je 
neustálé spojení mezi vnitřním a vnějším, mezi viditelným a neviditelným, materiálním a 
nemateriálním, které společně vytvářejí harmonickou symfonii. Každodennost je určena 
neustálou participací mystického (MAFFESOLI, 1996 B, p. 35). Stereotypní simplifikaci 
tajemného archetypálního základu přijímá Maffesoli jako výchozí princip svého přístupu 
k banálnímu a ordinérnímu. Stereotypům ponechává jejich mystické, archetypální jádro a 
snaží se je odhalovat v profánní každodennosti, které propůjčují nadčasový spirituální rozměr 
a sílu očarování (MAFFESOLI, 1997). Maffesoli klade předmět do blízkosti archetypu, který 
spojuje ducha jedince s kolektivním duchem. Obraz a věc se tak ukazují jako dvě tváře téže 
skutečnosti, kterou netřeba hledat mimo skutečnost, ale která se nám otevírá v běžné 
každodennosti (MAFFESOLI, 1993).  
Cirkulace archetypů a stereotypů je základem Maffesoliho teorie sociální imaginace, 
která vnáší snové, sakrální a poetické momenty do běžných představ a jednání každodenního 
života. Rozšiřuje tak hranice postmoderní kultury, náboženství, umění, vědy za omezení dané 
vzdělanou, „vyšší” kulturou k přehlíženým, marginalizovaným oblastem populární, afektivní 
kultury. Současné mýtické prvky zachycuje v mediích, žurnalistice, rozhlasových a 
televizních pořadech. Náboženství se mu v postmoderním duchu rozšiřuje z tradiční 
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religiozity vázané ke konfesím a církvím na nejrůznější ritualizované tribální aktivity ve 
sportu, hudbě a komerčních činnostech.  
Teorie stereotypů v oblasti vědecké a technické tvorby otevírá v rámci populárně-            
-mytologické kultury možnost přijetí širokého pole dosud marginalizovaných ludických 
výtvorů. To, co je zahrnuto pod pojmem „mašíbl” (tedy díla magorů, šílenců a blbů, 
vylučovaná z vyšší kultury) (BORECKÝ, 1999), se v této perspektivě ukazuje jako nedílná 
součást postmoderní kultury. Tyto plody tribální kreativity vycházejí ze stereotypů a mění se 
postupně na archetypální motivy. Absurdní technické vynálezy, léčitelské praktiky, obsese 
v řešení fyzikálních, matematických, chemických, astronomických problémů, nejkrkolomnější 
průniky do jazykovědy a do společenských věd, historie, sociologie, psychologie, filozofie, to 
vše nachází své místo v sociální imaginaci a představuje významný moment v pochopení 
postmoderní éry. Tato teorie zároveň umožňuje rozšířit pohled na umění, omezovaný 
vzdělanou kulturou na vysoké umění, nejen o výtvarné projevy přírodních národů, dětí a 
duševně nemocných, ale i o oblast ludického, insitního, naivního umění a art brut 
(BORECKÝ, 2000). 
 
2.5.2 Figurativní inteligence 
 
Podle Maffesoliho estetika, která je reálným výstupem imaginace, funguje jako cesta 
k nalezení společného konsenzu. Obraz jakožto objekt lidské reprezentace předchází slovu, 
neboť naši dávní předci – dokud neměli vyvinuty korové buňky pojmového myšlení a řeči – 
dokázali myslet patrně právě jen v obrazech (PONDĚLÍČEK, 2002). Imaginace - potažmo 
obraz - je vektorem komunikace, bází, která je společná lidstvu jako celku, aniž je toto 
vnímání zásadně ovlivněno lokálními a dobovými proměnami vkusu a módy. Jedná se o 
společné cítění spočívající ve sdílených pocitech a ve vyhrocených počitcích (MAFFESOLI, 
1990, p. 13), které nejsou společné jen členům jediné kultury, ale více méně obecně.  
Sdílení estetična je dáno figurativní inteligencí, která nám umožňuje porozumět všem 
projevům každodennosti (rituály, zvyky atd.), jež se organizují okolo obrazů propojujících 
intimitu jedinců a society. Díky figurativní inteligenci jsme schopni kvalifikovat jisté více či 
méně libovolné seskupení linií a křivek jako židli, dům, horu... a zároveň jsme díky ní schopni 
také identifikovat emoce, které stály na počátku tvorby. Jsme schopni rozluštit význam barev, 
 36
vyznění kompozice a razance tahů, jinými slovy, jsme nadáni schopností empatie, vcítění. 
Shodné rysy kulturně–sociálních projevů mají základ v archetypech. Figurální inteligence 
nám umožňuje rozumět nejen určitým formám a obrazům, ale i mýtům a náboženským 
rituálům napříč kulturami (MAFFESOLI, 1990), dovoluje nám číst symboly vzešlé 
z transpersonální sféry, které se vyjevují prostřednictvím kreativity.  
 
 
2.6 Stanovení základních tezí dizertační práce 
 
1) kulturologická teze: 
Navzdory absenci společných kulturních vzorů, vlivů a podnětů, navzdory originalitě a 
jedinečnosti tvorby každého z autorů art brut, vykazují jejich výtvarné projevy jisté styčné 
body, tvůrčí principy, témata, motivy a prvky.  
Lze se tedy domnívat, že existuje univerzální báze lidské imaginace, která je společná 
lidem napříč časem, prostorem, kulturním, sociálním i psychologickým předurčením. 
Tato imaginace se projevuje ve schématech, která dalece přesahují nejen individuální 
paměť, ale i paměť kolektivní, a zasahují do oblasti transpersonálního vědomí až 
k počátkům kosmogeneze.  
 
2) sociologická teze:  
Kreativita je nejen základním projevem člověka, ale i jeho bytostnou potřebou. 
Umělecká tvořivost je vrozenou schopností lidského druhu, z čehož vyplývá, že kultura 
není nadstavbou society, ale její přirozenou nedílnou součástí. V  postmoderní 
společnosti, kdy racionalismus, utilitarismus a pozitivismus vlastní moderně ustupují do 
pozadí, nastává renesance imaginace a kreativity, a tudíž dochází i k přehodnocení 
postoje a růstu zájmu o art brut.  
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2.6.1 Koncepční východiska 
 
Praktickým výstupem této práce byla výstava nejvýznamnější evropské soukromé kolekce art 
brut – abcd francouzského sběratele Bruno Decharma, kterou autorka organizačně a 
kurátorsky připravila ve spolupráci s Barbarou Šafářovou, PhD., pro Galerii hlavního města 
Prahy. Výstava se konala pod názvem art brut, sbírka abcd v domě U Kamenného zvonu 
v Praze v létě roku 2006. K této příležitosti byl publikován katalog, jehož byla autorka 
spolueditorkou a zároveň do něj přispěla úvodním textem (opět společně s B. Šafářovou) 
jakož i biografickými statěmi o jednotlivých tvůrcích (DECHARME, 2006). 
Při přípravě expozice, která měla obsáhnout průřez celou sbírkou abcd, a zahrnout 
tedy všechny polohy art brut od „klasiků“ až po nejnovější objevy, od děl, která byla původně 
součástí historických psychiatrických sbírek, po spiritistické kresby, vyvstala otázka, jaký klíč 
zvolit při jejím koncipování.  
Art brut je možné členit abecedně, což je poněkud přímočaré a nic neříkající řešení. 
Další možností je dělení podle geografické provenience autorů. Tento systém aplikoval 
kurátor Paris musées Vincent Gille a majitel sbírky abcd Bruno Decharme v koncepci výstavy 
A corps perdu v Pavillon des arts v Paříži roku 2004. Ukázali tak, že v rámci konkrétních 
geografických celků můžeme mezi jednotlivými autory vysledovat jisté formální i obsahové 
spřízněnosti. Jedná se o počin, který lze v rámci frankofonní tradice považovat téměř za 
kacířský, neboť popírá Dubuffetovu definici, která art brut upírá kulturní vlivy a nepřipouští 
tudíž možnost podobnosti založené na stejném kulturním milieu tvůrců. Nicméně adoptovat 
tento geografický klíč pro pražskou výstavu nám připadalo nevhodné. Byl by tak položen 
akcent na relativně okrajový aspekt, který mohl na tvorbu působit, což by bylo vzhledem 
k téměř naprosté neznámosti fenoménu art brut v ČR zavádějící. Další možností je 
chronologické členění, které ale nemá žádnou výpovědní hodnotu, neboť jednotlivá díla jsou 
až na výjimky zcela nezávislá na době svého vzniku a tvorba většiny autorů vesměs stagnuje 
u jediného stylu. Nabízí se také rozdělení podle výchozí situace autora, tedy zda se jednalo o 
jedince tvořícího v nuzných sociálních podmínkách, pod vlivem duševní choroby, spiritismu 
či nazákladě jiných popudů. Tato klasifikace se nám však jevila jako příliš reduktivní, neboť 
devalvuje umělecký akt na příznak obecného jevu. Jako další možnost se pak rýsovalo členění 
podle tematiky děl, podle použité techniky atd.   
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Nakonec jsme se rozhodly pokusit se pojmenovat základní principy tvorby, které se 
v art brut opakují a jsou pro ně charakteristické. Na základě podrobného studia nejen 
samotných děl, ale i skutečných i vybájených biografií jejich autorů, jejich kulturně-                        
-sociálního a psychologického kontextu, vykrystalizovaly tři stěžejní principy, které se 
objevují ať už jednotlivě či zároveň v díle téměř každého autora art brut.  
Jednalo se o: Paralelní světy, Proměny těla a Vnitřní hlasy. 
Kategorie Paralelní světy zahrnuje tvorbu autorů, pro které se realita stala neúnosnou 
nebo je pohltil chaos duševní choroby, a tvorba se pro ně pak stala prostředkem 
k rekonstrukci ideálního světa. Došlo tak k vytvoření systému, jenž funguje na základě 
zákonitostí, které mu vtiskli jeho stvořitelé. V rámci této imaginární reality, která svým 
významem dalece předčí bolestně prožívanou každodennost, se zhmotňují osobní mytologie 
tvůrců, a dochází tak k symbolickému znovuzrození jejich osobností v rolích Vládců, Hrdinů, 
Světců, Králů či Zvěstovatelů Apokalypsy… Odpoutání od skutečnosti a únik do světa 
vykonstruovaného na bázi deliria je činí v tvůrčím výrazu naprosto svobodnými. 
K vyjádření všemohoucnosti jsou vhodné všechny prostředky a umělecké formy, díky 
kterým jejich nový svět nabývá hmotné podoby. Největší díla art brut často spojují obrazy, 
texty, koláže, básně, architektonické plány, chemické nebo matematické vzorce, notové 
zápisy, diagramy apod. (ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2006), což lze souhrnně označit 
jako princip brikoláže, který je pro art brut zcela charakteristickým způsobem tvorby, kterému 
bude v této práci věnována samostatná kapitola.  
Kategorie Proměny těla se vztahuje k reflexi tělesnosti a její finality, která je velmi 
častým tématem v art brut. Autoři se primárním tvůrčím gestem potvrzují ve své existenci a 
toto ujištění se stává podmínkou pro jejich duševní přežití. Fragmentace těla a následné 
znovuposkládání jeho dílů má za cíl vytvořit jednotný celek, který vymezuje hranice subjektu 
vůči okolnímu světu. Promítá se zde snaha o zvěčnění momentu „zde a nyní“, o fixaci 
osobnosti autora repetitivním zmnožováním kontur připomínajícím magický rituál, který má 
zabránit jejímu rozdrobení a definitivnímu zmizení. Tvůrci tak zpochybňují dualismus těla a 
okolního světa stejně jako schopnost člověka své tělo ovládat (Ibid.).  
Poslední kategorií na výstavě art brut, sbírka abcd byly Vnitřní hlasy, které 
poukazovaly na základní princip art brut založený na tvůrčím automatismu. Ten je nejvíce 
patrný ve výtvarném projevu autorů tvořících právě pod vlivem hlasů, které je nezávisle na 
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jejich vůli oslovovují. Vedle jedinců podléhajících halucinacím souvisejícím s psychózou se 
jedná především o tvorbu spiritistických médií, která dočasně dobrovolně opouštějí svoji 
pozici subjektu a v tušení existence jiných světů se vydávají vstříc impulzům, které odtud 
přicházejí. Tvorba se jim stává komunikačním prostředkem se silami překračujícími naši 
vědomou identitu. Často se sami nepovažují za autory děl, ale za pouhé vykonavatele cizí 
moci, která jim vede ruku.  
Přestože se toto členění v rámci výstavy osvědčilo, rozhodla jsem se v dizertační práci 
pro jeho redukci na Paralelní světy jakožto univerzální východisko konstrukce alternativní 
reality a na Mediumní inspiraci, která zde nahradila Vnitřní hlasy a která postihuje specifický 
vytvářecí princip vlastní art brut. Kategorie Proměny těla, která reprezentuje především 
způsob percepce vlastní identity a její vymezení vůči okolnímu světu, které se promítá do 
tvorby, byla zahrnuta do nadřazených kapitol.  
 
2.6.2 Pracovní soubory děl 
Ve snaze obsáhnout co možná největší rozsah výtvarných projevů zahrnovaných pod art brut 
jsem pracovala s následujícími reprezentativními soubory děl. Prvním z nich byla kolekce 
abcd, která obsahuje díla více než sto tvůrců z celého světa. Vzhledem k tomu, že majitel 
sbírky začal art brut sbírat již v 60. letech, zahrnuje tato kolekce dnes uznávané a oceňované 
klasiky stejně jako nejnovější objevy, výtvory spiritistických médií stejně jako díla, která 
původně patřila do historických psychiatrických sbírek, díla současníků trpících duševní 
nemocí stejně jako tvorbu nezařaditelných solitérů. Kritériem pro výběr do sbírky je výrazná 
výtvarná hodnota a intenzivní obsah děl.  
Dalším reprezentativním souborem se stala kolekce české mediumní tvorby 
soustředěná ve sbírce Jana Švankmajera. Přestože se systematicky věnuje shromažďování 
mediumních výtvorů z celé České republiky, tvorba některých autorů především 
z Podkrkonoší pro něj zůstává nedostupná, neboť je soustředěna v Městském muzeu v Nové 
Pace, kde jsem rovněž čerpala podklady pro studium.  
V případě potřeby demonstrovat určitý fenomén na konkrétním díle jsem ojediněle 
pracovala i s tvorbou autorů, kteří jsou zastoupeni v Collection de l´Art Brut v Lausanne či 
v jiné veřejné či soukromé sbírce.    
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2.6.3 Metody výzkumné práce: 
 
- studium domácí i cizojazyčné odborné literatury (viz Seznam literatury) 
- práce s obrazovým materiálem (viz Obrazová příloha) 
- terénní výzkum v deseti tuzemských psychiatrických klinikách 
- rozhovory s autory art brut a pamětníky 
- studium děl art brut v kontextu osobnosti, society a kultury 
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3 HERMENEUTICKÉ POSTUPY 
 
3.1 Paralelní světy 
 
Když se realita zhroutí a přestane fungovat jako smysluplný celek, když invaze informací 
vytváří monstrózní neproniknutelný labyrint, když je poznání vlastní malosti a bezmocnosti 
nesnesitelně bolestné, tehdy ubitá duše burcuje své poslední síly, aby se vzedmula k  zápasu o 
přežití. Ať už krach nastal následkem duševní choroby nebo ostrého osudového zlomu, stává 
se podhoubím pro chaos, který se rozrůstá a pohlcuje jedince jako černá díra. Aby bylo možné 
přežít, je třeba pokusit se buď o rekonstrukci světa minulosti, kdy život měl svoji jasně danou 
strukturu, nebo přímo o vytvoření nového funkčního systému, který udrží osobnost 
pohromadě. Většinou se obě tyto varianty spojují: základem se stávají idealizované fragmenty 
minulé skutečnosti (členové rodiny, atributy mládí, získané schopnosti…),9 na které se dále 
v dominovém efektu nabalují nové a nové složky vybájené osobní mytologie. „Dominovým 
efektem“ označujeme kombinaci prvků postavené na základě jejich dílčí podobnosti, která 
však už nebere v úvahu ostatní vlastnosti a souvislosti daného jevu. Struktura se v těchto 
případech nevyvíjí lineárně ani kruhovitě či spirálně, ale rozrůstá se do jakési pro vnějšího 
pozorovatele nepřehledné skládačky.  
Vyfabulované paralelní světy svým významem dalece předčí každodennost, která je 
redukována na obtížnou materiální bázi existence a není jí věnována velká pozornost. Obě 
roviny (objektivní - skutečná a subjektivní - vybájená) nevedou však rovnoběžně (paralelně), 
ale protínají se v pravém úhlu. Pokud zapojíme představivost, jeví se nám fyzická přítomnost 
na tomto světě a s ní spojené jevy (objektivní rovina) prostorově jako horizontální rovina, 
kterou můžeme přirovnat k půdě. Z ní pak kolmo vyrůstá alternativní existence jedince 
(subjektivní vertikála). Ta se rozrůstá jako větve stromu, který má někdy hlubší, jindy mělčí 
kořeny a který se proto, že je živen imaginací, může táhnout do nekonečných výšin. Je 
otázkou zcela individuální, nakolik se větve tohoto pomyslného stromu propletou a vytvoří 
                                                 
9 Tento princip je evidentní kupříkladu v tvorbě nedávno objeveného českého autora art brut Jindřicha Vika 
(1899–1980) (obr. 14, 15), který na sklonku života na popud svojí dcery začal zaznamenávat útržky ze 
vzpomínek na dobu, „kdy svět byl ještě krásný“. Prostřednictvím svých kreseb, ve kterých popřel veškeré 
naučené schopnosti amatérského malíře krajin, resuscitoval své mládí nebo se vydával na daleké cesty do míst, 
která navštívil pouze ve svých představách. 
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neprůchodný labyrint (což je ostatně jeden z velmi častých motivů výtvarných děl tvůrců art 
brut), či zda zůstanou oddělitelné a jejich struktura čitelná.  
Nicméně časově (pokud budeme vycházet z obecného pojetí lineárního času) jsou však 
oba životy prožívány víceméně paralelně. Někteří jedinci, zatímco byli nuceni fyzicky 
přežívat v obecné realitě každodennosti, procestovali zároveň v duchu celou zeměkouli, 
okolní planety, zabloudili do vzdálených dob nebo dokonce nových časoprostorů nebo 
vstoupili do kontaktu s „oním“ světem (ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2006).  Obě 
zkušenosti se odehrávaly souběžně - paralelně, proto budeme nadále pracovat s termínem 
„paralelní světy“.  
Nástrojem ke konstrukci těchto alternativních světů se mnohým jedincům stává 
tvorba. Jejím prostřednictvím získává vybájený svět konkrétní obrysy. Ožívají v ní osobní 
mytologie, ve kterých tvůrci sami zastávají role hlavních hrdinů: stvořitelů, králů a královen, 
světců, ale i historických postav či filmových hvězd. Dochází tak ke znovuzrození osobnosti 
v nové identitě, kterému předchází symbolická smrt - dobrovolná rezignace na „normální“ 
život, nebo minimálně na dosavadní osud a roli, kterou v něm jedinec sehrával. Prožitek 
psychologické smrti a po něm následující prožitek znovuzrození otevírají bránu do 
tranzbiografické říše lidské psýché, pro kterou se nejlépe hodí označení transpersonální. Tento 
moment se stává mezníkem mezi biografickou a transpersonální doménou, mezi 
individuálním a kolektivním nevědomím. Společným rysem transpersonálních jevů je pocit, 
že vědomí prožívající osoby expandovalo za běžné hranice vlastního já a překročilo obvyklá 
omezení daná časem a prostorem (GROF, 1993, p. 42). Subjekt přijal novou identitu, která 
v zásadě funguje na principu dětské hry. Zatímco ale děti, které se po dobu hry stávají 
princeznami a bojovníky, znají cestu zpět do reality, pro tyto jedince je návrat do skutečnosti 
nežádoucí a někdy téměř nemožný: jedině nová identita jim zaručuje bezpečí, neboť jediným 
plnohodnotným jsoucnem jsou pro ně jejich ideje. „Tam venku“ působí změť jevů, které 
nemohou ovládat. Aby se uchránili před nepřátelským, hrozivým světem, aby se ubránili 
obskurní konspiraci jevů, paradoxně s nimi splývají: Stávají se vesmírem. Stávají se Bohem. 
Po času Bytí přichází čas Věčnosti (TRIBOLET, 2004). 
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3.1.1 Aloïse - divadlo světa  
 
Když roku 1964 zemřela v psychiatrické léčebně Rosière Aloïse Corbazová (1886–1964) 
(obr. 16), vyjádřil Jean Dubuffet v kondolenčním dopise její psychiatričce Jacqueline Porret-
Forelové domněnku, že v jejím případě se nejednalo o duševní nemoc, ale o záměrný únik 
z reality do vyfabulovaného paralelního světa, kde její nerealizovatelné touhy mohly dojít 
nasycení. Ve svých erotikou prodchnutých kresbách si Aloïse, zdrcená nenaplněnou láskou, 
odžívala sérii vášnivých dobrodružství, a vytvořila tak jedno z nejfantastičtějších děl v rámci 
art brut.  
 Přestože Aloïse snila o pěvecké dráze, roku 1911 se usadila v Německu, kde nejprve 
pracovala jako učitelka a později jako hospodyně u kaplana císaře Viléma II. v Postupimi. 
Zde také roku 1913 při příležitosti vojenské přehlídky na vlastní oči spatřila panovníka a 
platonicky, ale o to vášnivěji, se do něj zamilovala. Válka a počínající duševní krize ji 
donutily vrátit se zpět do rodného Švýcarska. Od roku 1920 byla hospitalizována v 
psychiatrické léčebně Rosière, kde setrvala až do své smrti. 
Během čtyřiceti šesti let hospitalizace vytvořila velkolepé Theatro Mundi, kde se 
mohla ztotožňovat s postavami z historie, jako byla Marie Antoinetta, Marie Stuartovna (obr. 
17), Kleopatra, s hrdinkami z antických bájí i filmových pláten. Ty v jejím pojetí sice 
nepostrádaly gloriolu panovnic, ale zároveň byly svrženy z piedestalu atributy nevěstek. 
Jejich zesvětštění pak Aloïse usnadnilo možnost identifikace.  
Emblematická postava císaře (obr. 18 a, b), která se objevuje na většině kreseb 
v podobě milence, v sobě kondensovala všechny vlastnosti, které Aloïse od muže očekávala. 
Nabízel jí zároveň vášnivou lásku i bezpečí nedosažitelnosti – nehrozil stereotypem 
každodennosti.  Mohla být milována, aniž by byla pohlcena. Tento spásný kompromis jí 
nabízel uspokojení její touhy a zároveň možnost pomstít „odmítnutí“ odmítnutím. Snad byl 
Aloïsin přístup k mužům důsledkem působení její starší sestry Marguerite, která ovládla 
rodinu po časné smrti matky a zamezila Aloïsině první studentské lásce. Její vliv musel být 
značně destruktivní: z šesti sourozenců se provdala jen jediná sestra.  
Psychiatrická léčebna, kterou sama Aloïse nazývala klášterem, byla pro ni skutečným 
azylem – skýtala bezpečí před emocionálními nástrahami světa a především před dalšími 
citovými karamboly. Zde platila jen její subjektivní vybájená skutečnost. Přestože její tvorba 
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byla prostá jakékoli cenzury, měla tendenci jisté prvky zjemňovat a poetizovat. Jedná se 
především o ňadra a klíny jejích ženských postav, která zobrazovala v podobě květů růží (obr. 
19 a, b). Nicméně erotické napětí vyzařující z jejích kreseb je možná právě proto o to silnější.  
Aby mohla dojít znovuzrození v nové identitě, musela Aloïse projít symbolickou smrtí, 
odříznout se od tzv. „minulého přirozeného světa“ (PORRET-FOREL, 1989). V dopisech 
císaři popisovala Aloïse „stav své vlastní smrti“, do kterého byla uvržena hospitalizací. 
Zároveň již ale zmiňovala širokou škálu svých převtělení: Zvolna se zabydlovala ve dvojím 
životě. Přestala být ženou z masa a kostí, „navždy mrtvým černým blátem“, a stala se 
Stvořitelkou nového světa naplněného květinami, králi a královnami, svůdnými princi, 
rozkošnými princeznami a jejich slavnými milostnými příběhy (DECHARME et al., eds. 
2006). Z nich si však vypůjčovala pouze fragmenty, které navzájem různě kombinovala a 
doplňovala o své fabulace. Vznikla osobitá směsice kulturních prvků a subjektivních 
syžetových vstupů, které společně utvářely její osobní mytologii. V této souvislosti můžeme 
hovořit o „syžetové brikoláži“10 – specifickém vytvářecím procesu, který je vlastní art brut a 
který podrobněji rozeberu dále.  
Pro kresby Aloïse, stejně jako pro výtvory mnoha ostatních schizofreniků (právě 
schizofrenie byla u Aloïse diagnostikována), jsou charakteristické obrovské oči bez zornic 
(obr. 20 a, b, c), které zároveň působí slepým a zároveň všesledujícím dojmem. Sama Aloïse 
je nazývala „maskami“. Jestli ale maska, nebo škraboška, odhaluje něco z lidské tváře, pak 
jsou to právě oči – ty zůstávají. Jako kdyby byly klíčovou dírkou, kterou autorka nahlíží na 
scénu svého představení, a stává se tak aktérkou reje andělů, princezen, sirén, králů a 
královen. Jako kdyby se v oněch roztodivných maskách skrývala ona sama (CHEMAMA-
STEINER, 2004).  
 
3.1.2 Systémy v rámci alternativních existencí 
 
Pro konstrukci paralelních světů je podstatný princip „nastolení řádu“, jehož účelem je 
vyvážit zmatek, který jedince ovládá, dodat jeho světu strukturu, v níž je schopen se 
orientovat. Nová „alternativní realita“ je postavena na východiscích, souvislostech, vztazích a 
                                                 
10 V Aloïsině díle se vedle brikoláže syžetové projevuje především brikoláž materiálová, kterou podrobněji 
rozeberu v příslušné kapitole.  
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zákonitostech, které definují sami její autoři, a proto je pro ně srozumitelná. Aby se udržela 
pohromadě, musí být její struktura stabilní. Z touhy nalézt, pochopit a osvojit si systém, který 
neomylně a pravidelně funguje, vyplývá fascinace dokonalostí stroje, popřípadě architektury.  
Spatřujeme ji ve fantaskních samoobslužných strojích L. C. Spoonera (obr. 21), v 
nekonečné řadě lokomotiv Leoše Wertheimera (obr. 22), který jejich nákresy nazývá „opusy“, 
precizně je čísluje a zaznamenává jejich zemi původu, technické parametry, vlastnosti a 
historii, stejně jako v minuciózních kresbách Zbyňka Semeráka (obr. 23), jenž zaplňoval 
plochu papíru encyklopedickým řazením vláčků, letadýlek, stavebních slohů či prvků hmotné 
kultury z určitého období, nad kterými bděl jeho idealizovaný, androgynní autoportrét. 
Encyklopedický rozsah je charakteristický také pro dílo Emila Josoma Hodinose (obr. 24), 
který v rámci své ikonografie medailí vypracoval seznam ctností a neřestí, přehled lidské 
anatomie, popis chování, oblečení i předmětů z domácnosti. Zároveň sepsal vlastní pojetí 
Obecné historie evropských států v letech 1453 až 1789 a politický slovník. 
Vyčerpávající výčet prvků vytváří záchytné body systému, posiluje jeho stabilitu a 
posvěcuje jeho věrohodnost. Více kamínků tvoří čitelnější a ucelenější mozaiku a existence 
v takovém světě je bezpečnější. Nicméně je to především nepřemožitelná autorita Stvořitele 
systému, která překlenuje případné funkční nedostatky – drží mozaiku pohromadě.  
 
 
3.1.3 Komplexní systém světa Adolfa Wölfliho 
Jako reprezentativní případ „encyklopedizace paralelního světa“ lze uvést jednoho 
z nejpozoruhodnějších a nejznámějších autorů art brut, Adolfa Wölfliho (obr. 25) (1864–
1930). V dětství osiřel a byl vychováván v rodinách sedláků, kde pracoval jako pomocná síla. 
V dospělosti byl opakovaně souzen za pedofilii a nakonec byl internován do ústavu pro 
duševně choré ve Waldau u Bernu ve Švýcarsku, kde strávil zbytek života, který plně zasvětil 
tvorbě. Jeho bohatě ilustrované literární dílo, kterému se nepřetržitě věnoval od roku 1908 až 
do smrti, čítá dvacet pět tisíc stran.  
V rámci utváření světa, jehož byl Stvořitelem i Vládcem, přepsal geografii, historii i 
náboženství, vymyslel nový metrický systém. Ve svých textech skupuje imaginární pozemky, 
aby na nich vybudoval své království. Přestavuje celá města a znovu je osidluje, buduje v nich 
dopravní systém, síť sociálních institucí, vytváří krajiny a expanduje do kosmu, aby dosáhl 
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„Stvoření Velikého Svatého Adolfa“ (obr. 26). Od té doby se většina jeho počínání točí okolo 
oslavování toho, co stvořil, a sebe sama v mnoha převtěleních: prohlašoval se za „Vládce 
Stvoření, Prostoru a Věčnosti“, „Všemocného Boha“, „Knížete“, „Císaře“. Jeho nová identita 
měla však i svůj hrozivý, autodestruktivní aspekt. Nepřemožitelný strůjce Stvoření se občas 
propadal do frustrace z dětství a stával se „Doufim“, malým nemocným mužem, ztraceným v 
tomto hrozivém světě, uzavřeným ve středu nekonečné spirály, ležícím v rakvi v jádru 
labyrintu. Přestože ve svém vlastním světě mnohokrát symbolicky zemřel, vždy ale znovu 
ožil (DECHARME et al., 2006).  
Invence tvůrců nových skutečností se vyčerpává zároveň s vytvořením funkčního 
systému, který v konečném důsledku vyjadřuje především dokonalost svého uspořádání, aniž 
má tendenci se dále rozvíjet. Zde se nabízí srovnání s Tinguelyho strojky, které nic 
neprodukují, pokud ovšem produktem není jejich samotné fungování, popřípadě jejich 
autodestrukce (THÉVOZ, 2004). V momentě, kdy je systém dokonalý, postrádá pro autora 
význam, neboť pro něj je primární tvůrčí proces a nikoli jeho výsledek. Proto v tvorbě autorů 
art brut často dochází k vyčerpání a následně k opakování témat. Křivka jejich příběhů se 
pohybuje ve spirále, kde je vždy znova dosaženo stejného bodu, od kterého se vzápětí rozvíjí 
další příběh podle podobného scénáře, který používá tytéž prvky, jen v mírné obměně. Zde lze 
hovořit o „nesnesitelné lehkosti bytí“ v tom nejpalčivějším slova smyslu. Historie se opakuje, 
není z ní úniku, vyvrcholení je nevyhnutelné a předem jasné. Tato konstrukce by se dala 
přirovnat k fraktálům, jejichž tvar se stáčí spirálovitě a v různých měřítcích se v nich opakuje 
donekonečna stále tatáž forma. Ostatně, morfologie fraktálů se nápadně podobá také kresbám 
médií, o kterých bude v této práci ještě řeč.  
Wölfliho dílo je utvářeno nejen výtvarným, ale i písemným a hudebním projevem 
(obr. 27) (původní notové záznamy tvoří jeho neopominutelnou součást ). Podstatné je 
maximálně sdělné postižení nového světa a jeho fungování, nikoli forma, jakou je zachycen. 
Forma je ve službách obsahu. Příznačná je zde komplexnost systému, který prolíná zmíněné 
projevy do jediného celku, aniž je možné definovat přesné hranice mezi nimi. Mytické 
myšlení klade na všechny komponenty tvorby stejný důraz, text i obraz mají svoji obsahovou 
i formální / dekorativní funkci, což platí i pro hudební složku děl.11 Wölfli, stejně jako ostatní 
                                                 
11 Hudební záznamy tvořící součást děl art brut zůstanou v této práci pouze zmíněny, neboť neznalost 
hudební problematiky mě neopravňuje k jejich detailnějšímu rozboru.  
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autoři zařazovaní do art brut, zcela ignoroval obvyklé rozdělení na text a obraz, kde výtvarná 
složka slouží jako ilustrace složky písemné, či naopak text má za účel popsat obraz. Kresba a 
písmo v proudu tvorby splývají v jediný celek, jak uvidíme především v případě kreslících 
spiritistických médií, která jako by se ve stavu tranzu vracela ve fylogenetickém rámci do 
momentu, kdy se znakový systém teprve rodil, a v rámci ontogenetickém do okamžiku, kdy 
v dětských čmáranicích nebyly kresba a písmo ještě rozlišeny (Ibid., p. 12-14).  
 
 
3.2 Brikoláž 
3.2.1 Princip brikoláže  
Autoři art brut zcela ignorují kulturní a společenské požadavky, tvoří nezávisle na nich, aniž 
jim přitom vědomě vzdorují. To proto, že si většinou neuvědomují, že by vytvářeli umění. 
Tvorba jim mnohdy slouží jako nástroj ovládání jejich těla, osudu, okolí, počasí… jindy je zas 
zcela automatickým projevem podvědomí, které se dere ven, aby uvolnilo přetlak. U těchto 
tvůrců dochází k jistému paradoxu: Uvěznění – ať už v psychiatrických léčebnách, ve 
věznicích či v izolaci jejich příbytků, je osvobozuje od společnosti, jejích zákonů, požadavků, 
očekávání, od pravidel, která platí venku, a činí je tak v tvůrčím aktu naprosto svobodnými a 
umožňuje jim naprostou „nezodpovědnost“ vůči tradicí zakotveným postupům, systémům, 
formám. Neohlížejí se na estetické hodnoty, ty pro ně nejsou žádným kritériem, neboť 
nepočítají s reakcí publika. Pokud se ale jejich výtvory dočkají kladného ohodnocení 
zvnějšku, často prohlédnou a právě v tomto momentě spontaneita padá za oběť touze zalíbit 
se. Ta vede nezřídka až ke kýči, právě proto, že tito lidé v reálném životě většinou neprošli 
žádnou kultivací a jejich pojetí krásy bývá více než ordinérní. Ve svém paralelním světě 
vykonstruovaném na bázi deliria nejsou odpovědni než sami sobě a zákonitostem, které si 
sami stanovili. To se odráží jak v písemném projevu, který nerespektuje gramatiku, syntax a 
mnohdy ani morfologii písma, tak ve výtvarném vyjádření. Každý prostředek, jež je právě po 
ruce, je dost dobrý, aby se stal nositelem významu a sloužil mu v kontextu díla.  
Je jisté, že si lze v dnešní době jen stěží představit jedince zcela nedotčeného 
kulturními vlivy. Je evidentní, že i autoři art brut vstřebávají kulturní prvky prostředí, ve 
kterém žijí (jako je architektura, její zdobné detaily, dekor textilu, keramiky, design předmětů 
každodenní potřeby, v poslední době však především masová kultura z televize a tisku….).  
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Pouhé učení se rodnému jazyku implikuje interiorizaci kulturních modelů v něm obsažených. 
To, co odděluje autora art brut od ostatních umělců, není absence kulturních vlivů, ale to, že 
kulturní prvky a prostředky nepoužívají ve „správném smyslu“, ale zcela bez ohledu na něj. 
Z vnější reality – potažmo kultury – si tvůrci art brut pouze „vypůjčují“ jednotlivé prvky a 
techniky, které ve své tvorbě používají zcela originálním a jedinečným způsobem. Silou své 
imaginace je transformují do nových významů, které obvyklý kulturní rámec překračují či ho 
vůbec neberou v potaz. Vtiskují jim tak nový smysl, který je srozumitelný jen v jejich vlastní 
struktuře myšlení. Nezavrhují přijatý institucionalizovaný jazyk (ať už verbální nebo vizuální) 
složený ze znaků a jejich ustáleného způsobu užívání, ale narušují a rozvracejí ho a kulturní 
prvky uvádějí do nečekaných, mnohdy explozivních kombinací (comp. THÉVOZ, 1995, p. 
78) a zasazují je do kontextu, který dává smysl jen v rámci myšlenkového systému každého 
autora.   
 
Výše řečené lze shrnout pod pojem „brikoláž“, která je jedním ze základních vytvářecích 
principů art brut, a proto je třeba podrobněji vysvětlit, co toto slovo označuje. Jeho kořenem 
je francouzské sloveso „bricoler“, které se ve svém starobylém významu vztahuje na míčovou 
a kulečníkovou hru, na lov a jezdecké umění, přičemž ve všech těchto případech označovalo 
nějaký pohyb odbočující z přímého směru: pohyb odražené koule, psa odchylujícího se od 
stopy, koně, který se oklikou vyhýbá nějaké překážce. A i za našich časů zůstává člověk 
označovaný jako bricoleur někým, kdo při určité manuální práci užívá prostředků odchylných 
od prostředků, kterých používá příslušný odborník (LÉVI-STRAUSS, 1996, p. 33).  
V běžném jazyce je francouzské slovo bricolage užíváno ve významu „kutilství“, což 
je slovo, které má v češtině poněkud pejorativní charakter. Aby nedocházelo k zavádějící 
záměně, dovolím si proto používat českou tranzkripci francouzského pojmu bricolage – 
brikoláž.  
Podstata brikoláže spočívá ve vyjádření pomocí souboru prostředků, jehož složení je 
dost bizarní a který při vší rozsáhlosti zůstává přece jen omezený; jedinec si s ním však musí 
vystačit, ať je úkol, který si vytyčuje, jakýkoliv, neboť nic jiného k dispozici nemá. Každý 
prvek, který brikolér používá ve své tvorbě, představuje úhrn vztahů zároveň konkrétních a 
virtuálních, které mají dohromady operativní funkci (Ibid., p. 34).  
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 Claude Lévi-Strauss brikoláž shledával jako jeden z charakteristických projevů 
magického myšlení vlastního přírodním národům, ale zároveň i primitivního či naivního 
umění, nebo fantastické architektury Palais Idéal Ferdinanda Chevala, (tedy díla, která dnes 
zahrnujeme pod art brut). Výtvorům dosaženým na základě brikoláže přiznával pak výrazný 
myto-básnický charakter. Pro mytické myšlení, stejně jako pro brikoláž, je Podle Lévi-             
-Strausse typické, že vypracovává strukturované soubory tak, že zužitkovává zbytky a 
pozůstalosti událostí (předmětů, materiálů). Jedná se o jakási fosilní svědectví o historii 
určitého jednotlivce nebo určité společnosti (Ibid. p. 39).  
Brikoláž v rámci art brut můžeme rozdělit na: formální, symbolickou, syžetovou, 
lingvistickou a materiálovou. 
 
3.2.2 Formální brikoláž 
Autor si vypůjčuje z běžné kultury určité prvky (překresluje fotografie, výstřižky z novin, 
reflektuje vzory a ornamenty lidové kultury, používá předměty každodenní potřeby nebo 
jejich části atd.), jež včleňuje do svého díla ve zcela nových souvislostech, které s jejich 
původním kontextem nesouvisí.  
 
Do formální brikoláže lze zahrnout dílo Henryho Dargera (1892–1973), který po sobě 
zanechal patnáct tisíc stran bohatě ilustrované ságy Dějiny dívek Viviane v místě, které je 
známo pod názvem Království neskutečna a kruté Glandeko-Angelinijské války způsobené 
vzpourou dětských otroků. Dílo pojednává o ctnostných a nesmrtelných sestrách Viviane, 
které za pomoci kapitána Henryho Dargera, vedoucího organizace na ochranu dětí, bojují se 
zlými dospělými z otrokářského národa Glandelinijců, kteří mučí a zabíjejí děti. Ilustrace 
Darger vytvářel na obou stranách dlouhých papírů, z nichž některé měří až tři metry. 
Temperové malby, doplněné často výstřižky z časopisů, představují dívenky pronásledované 
krutými vojáky, terorizované zničujícími tornády a ohrožované smrtícími výbuchy (obr. 28). 
Od roku 1946 používal Darger zvětšeniny ilustrací z časopisů a reklamních letáků, které 
kopíroval přímo do svých kreseb, což mu umožnilo jednotlivé výjevy multiplikovat (obr. 29). 
Vytvářel tak celé armády dětí, které symbolicky adoptoval a zachraňoval, aby je později opět 
vystavoval nesčetným nebezpečím (DECHARME et all. 2006). Dívenky z  časopisů se tak 
stávají aktérkami příběhu, který je výsledkem delirantní imaginace Henryho Dargera. Těm, 
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které v jeho koncepci sehrávají roli „zlých“, jsou přidány čertovské rohy a chlapecké 
přirození (obr. 30). Odborníci se v této souvislosti dodnes přou, zda s sebou tento atribut nese 
specielní význam, či zda je projevem sexuální deviace či snad i toho, že Darger nejspíš nikdy 
neviděl nahou dívku. Stejně tak je předmětem diskusí všudypřítomné týrání, kterému jsou 
děvčátka vystavena. Jeden názor se přiklání k tvrzení, že se v Dargerovi rozhořelo dřímající 
trauma ze ztráty sestry, která byla po smrti matky dána na výchovu do jiné rodiny, či jeho 
vlastní zážitky z ústavu pro opožděné děti. V rámci svého paralelního světa mohl tato 
traumata anulovat a jaksi zpětně ovlivnit jejich vývoj. Proto přijal roli ochránce a pomocníka 
dětí, který jim pomůže k vítězství a zamezí páchání bezpráví. Toto stanovisko snad podporuje 
nález novinových výstřižků, které uschovával ve svém příbytku, týkajících se případů 
unesených či zavražděných dívenek. Nicméně při pohledu na jeho kresby se neubráníme 
pocitu, že v něm stále se opakující a co do provedení velmi invenční mučicí scény vyvolávaly 
uspokojení, a že tedy na počátku jeho tvorby stála jakási forma pedofilního sadismu, která 
však nikdy nepřekročila platonickou rovinu.  
 
Princip formální brikoláže se objevuje ale i v díle Edmunda Monsiela (1897–1962), který 
své obsedantní kresby zahlcoval nekonečným zmnožováním obličejů s pátravým pohledem, 
které formálně sice vycházely z tradiční východoevropské ikonografie (obr. 31), nicméně 
jejich význam pro tvůrce byl bezesporu odlišný. Snad byly stylizované mužské portréty a ruce 
s výhrůžně zvednutým ukazováčkem (obr. 32) připomínkou trestajícího otce, či přímo boha, 
možná ale měla jejich nekonečná kumulace symbolizovat myriády mrtvých duší, které 
zahlcují náš časoprostor.  
 
Formální brikoláž byla vlastní také tvorbě „klasika“ art brut Emila Josome Hodinose (1853–
1905). V mládí se vyučil rytcem medailí a po studiu na Akademii výtvarných umění byl 
hospitalizován z důvodů „manické excitace“. 
Vytvořil dílo čítající několik tisíc kreseb inkoustem a tužkou, které jsou kopiemi a návrhy 
medailí se všemi jejich charakteristickými znaky: zobrazením, texty, emblémy, ornamenty. 
Jen jejich náměty jsou zcela odchylné – často zachycují anatomické průřezy a výseky 
ženského těla (obr. 33), zobrazení ctností a neřestí či předměty každodenní potřeby. 
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Hodinosova ikonografie představuje bizarní hierarchii, která pro autora představovala řád věcí 
v jeho vlastním světě (Ibid.).  
 
3.2.3 Symbolická brikoláž 
 
V symbolické brikoláži dochází k vyjmutí symbolu z původního kulturního kontextu, jeho 
zvrácení (détournement de symbol) a zahrnutí do nových, čistě subjektivních souvislostí 
osobní mytologie jedince. 
Učebnicovým příkladem je v tomto směru dílo Augusta Wally (1936 – 2001). Dětství 
a mládí strávil ve speciálních výchovných zařízeních, později byl internován v ústavu pro 
duševně choré. V 70. letech byl umístěn do psychiatrické léčebny Gugging. Walla pomaloval 
stěny ve svém pokoji mytickými figurami a záhadnými symboly. Na ulicích mezi odpadky 
nacházel objekty, na které kreslil nápisy. V té době také sbíral slovníky a vynalézal nová 
slova, která dále vzájemně kombinoval. Měnil formu jednotlivých písmen, jež se tím pádem 
stávaly znaky s osobitým významem (např. písmeno „H“ s obrácenou nožičkou je pro něj 
symbolem pekla).12 Jeho kresby jsou naplněny politickými symboly (obr. 34 a, b), které pro 
něj mají zcela specifický význam: svastika představuje ženské pohlaví, srp a kladivo zase 
pohlaví mužské. Tyto dva symboly znázorňují jeho osobní boj o sexuální identitu. Walla 
věřil, že během Hitlerova režimu byl ženou a až během „ruské operace“ byl přeměněn na 
muže. Ve svých autoportrétech se někdy vyobrazuje jako Hitler nebo komunistický pohlavár. 
Mnohdy se také znázorňuje se symbolem pekla v pravé ruce (Ibid.). 
Pro současného českého autora Zdeňka Koška (*1949), jehož dílo bude podrobněji 
rozvedeno na konci této kapitoly, se chemická značka vody H2O stala symbolem sloučení 
mužského a ženského principu. K této dedukci ho především vedla morfologie písmen: H 
jakožto tvrdé a rovné písmeno znázorňovalo mužský prvek, O jakožto oblé a měkké, prvek 
ženský. Toto splynutí dvou bazálních principů mělo svůj mytický význam. Voda jakožto 
základní element a zdroj života na zemi byla v Koškově osobní kosmogonii projevem boží 
přítomnosti na Zemi a jako taková musela být dokonalá – musela být kombinací dvou 
protipólů, sjednocením principů jin a jang.  
                                                 
12 Díky tomuto projevu lze Wallovo dílo zahrnout také do lingvistické brikoláže, konkrétně do její 
podkapitoly „kryptografie“, o které bude řeč dále.  
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Příkladem symbolické brikoláže je také dílo ruského autora Alexandra Pavloviče Lobanova 
(1924–2003), u kterého sehrála mýtotvornou úlohu fascinace symboly moci a jejich zapojení 
do subjektivních myšlenkových struktur. Hluchoněmý tvůrce, který strávil většinu života 
v ústavu pro duševně nemocné, se nechal zcela unést magií zbraní. Rezignoval na svoji 
bezmocnou existenci a plně se pohroužil do náhradního imaginárního světa, kde lovecké 
pušky fungovaly jako atributy jeho vlastní síly, mužnosti a společenského uznání. 
V kompozici obrazu sehrávaly většinou roli ústředního motivu (společně s Lobanovovým 
autoportrétem či podobiznou některého z komunistických mocnářů), ale i dekorativního až 
ornamentálního prvku. Autor je vzájemně kombinoval se symboly srpu a kladiva, přidával 
k nim rukojeti nůžek, a vytvářel tak pozoruhodné hybridy, které sloužily jako jeho osobní 
„logo“. Lobanov naddimenzovával velikost i bojové schopnosti zbraní (zpodobňoval je 
kupříkladu se dvěma klikami závěru, dvěma hlavněmi a dvěma spouštěmi (obr. 35 a, b) 
mnohačetně  je namnožoval a zasazoval je do zcela bizarních souvislostí – jednou se staly 
výztuží budovy, jindy loukotěmi kol u vozů a automobilů (obr. 36 a, b)...  Zbraň se stala 
ikonou.  
Vedle samotných zbraní byl nejčastěji hlavním aktérem loveckých výjevů či 
oslavných portrétů lovce on sám, ověnčený vavříny (obr. 37). Jeho autoportrét se v kresbách 
nezřídka několikrát opakuje, a to i v dekorativně pojednaném pozadí. Jde o mnohačetné 
znásobení Já, které má upevnit základy paralelního světa, posvětit jeho výsadní postavení. 
Když objevil médium fotografie, nechával se portrétovat s vlastnoručně vyrobenými 
maketami zbraní a své podobenky pak zasazoval do dekorativních rámečků tvořených 
komunistickými symboly, tak jako se nechávali zvěčňovat sovětští pohlaváři. Jejich zdobné 
medailony (obr. 38) se ostatně stávají součástí dekoru – jako by měli bdít nad svým 
chráněncem Lobanovem. Jejich podobizny opustily odznaky, poštovní známky a 
propagandistické plakáty a daly se do služeb Alexandra Pavloviče Lobanova, muže, kterého 
bezmoc a beznaděj učinily velikým – i když jen v jeho vnitřním světě. Koneckonců byl to 
jediný svět, ve kterém skutečně žil.  
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3.2.4 Syžetová brikoláž: 
 
O syžetové brikoláži můžeme hovořit tehdy, když si autor vypůjčuje historickou událost, 
obsah literárního či filmového díla či příběh konkrétního jedince, které jsou součástí obecné 
kultury, a implantuje do nich svoji osobní mytologii, jež původní příběh, nezřídka 
překroucený, slouží jako výchozí báze.   
Schopnost přetvářet příběhy, zasazovat je do jiných časoprostorů, doplňovat osudy 
skutečných osobností, vzájemně je kombinovat a roubovat na ně jejich posmrtné pokračování,  
je výsadou osob, které dokáží uzávorkovat svoje racionální vědomí a nechat vystoupit na 
povrch nevědomé složky své osobnosti, dovolit imaginaci, aby je zcela ovládla. Ať už tak činí 
dobrovolně jako spiritistická média nebo nedobrovolně jako psychicky nemocní, žijí tito lidé 
v přesvědčení, že se jim v jejich vizích a halucinacích vyjevil jakýsi utajený svět, který 
zůstává normálním smrtelníkům skryt. Skutečnost, že spiritistická média se mohou vrátit do 
zcela normálního stavu, a mají tudíž na svá dobrodružství prožitá ve stavu vytržení náhled 
z venčí, společně s pocitem, že oni sami nejsou autory svých výtvarných či psaných projevů, 
ale pouze prostředníky, kterým vede ruku duch či jiná vyšší síla, je opravňuje k jistotě, že jimi 
ztvárněný svět skutečně existuje. Tito autoři často podávají svědectví v podobě kryptogramů, 
záznamů psaných neexistující abecedou či jazykem, který ve stavu procitnutí nejsou schopni 
zpětně rozluštit ani oni sami. Princip brikoláže zůstává i zde stále stejný:  výsledného tvaru 
(ať už z hlediska materiálového, použití technik, obsahového atd.) je dosaženo pomocí 
invenční kombinace prvků, které k sobě v tradičním kontextu nenáleží, naopak si mohou i 
protiřečit.  
 
Jeden z nejslavnějších spiritistických tvůrců Augustin Lesage (1876–1954) se prohlašoval za 
reinkarnaci umělce z faraonských časů. Tvořit začal poté, co ho roku 1912 během 
práce v dolech oslovily hlasy, jež mu sdělily, že se stane malířem. O devět měsíců později se 
mu na spiritistické seanci zjevili duchové podruhé a krátce nato začal vytvářet plátno o 
rozměrech devíti metrů čtverečních, které dokončil teprve za rok. Jeho dílo je zásadně 
symetrické, ornamentální, plné drobných dekorativních prvků, ale i architektonických a 
antropomorfních motivů, jež na první pohled připomínají orientální tkaninu. V jeho malbách 
se mísí symboly starého Egypta s motivy převzatými z Antiky a křesťanství (obr. 39), které 
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v této kombinaci pozbývají svůj původní význam a díky opakování se stávají v prvé řadě 
dekorativními motivy. Lesage o své tvorbě napsal: „Nikdy dopředu nevím, co na obraze bude. 
Během tvorby jsem nikdy neměl představu o jeho výsledné podobě. Moji rádcové mi řekli: 
‚Nesnaž se pochopit, co děláš.‘ Nechal jsem se jejich podněty ovládnout.“ Lesage byl jedním 
z mála autorů art brut, který za svého života dosáhl veřejného uznání. V momentě, kdy jeho 
tvorba ztratila spontaneitu a stala se vědomým aktem za účelem uspokojení publika, její 
magický potenciál pohasl a stala jen vybledlým kopírováním sebe sama.  
  
Princip syžetové brikoláže je patrný také v automatických mediumních kresbách (následně 
přenesených do grafické techniky leptu) Victoriena Sardoua (1831–1908), ve své době 
uznávaného autora divadelních her a horlivého stoupence spiritismu. Ten „použil“ historickou 
postavu Wolfganga Amadea Mozarta a zasadil ji do vyfabulovaného prostředí planety Jupiter, 
konkrétně do jejího hlavního města Julniusu, kam situoval jeho posmrtné duchovní sídlo. 
Také pro Zarathustru (obr. 40) dotvořil imaginární milieu, v jakém patrně spočívá na onom 
světě, obklopen zvířaty. Klíčovým momentem, který nám dovoluje Sardouova díla (stejně 
jako tvorbu ostatních spiritistických médií) zahrnout mezi art brut a zároveň na ně aplikovat 
teorii brikoláže, je mimo jiné skutečnost, že tito tvůrci nepochybují o existenci světa, který 
stvořili (nebo spíše zdokumentovali). Zde neexistuje žádné „jako“ a „kdyby“. Svět zachycený 
spiritistickými médii je bezpodmínečný, je pro ně realitou, kterou skutečně vidí, a nikoli 
fabulací.   
 
 
3.2.5 Lingvistická brikoláž 
 
Lingvistická brikoláž spočívá v převrácení významu i formy záznamu myšlenek - v pravopise 
i syntaxi. Michel Thévoz v této souvislosti hovoří o „surovém psaní“ (écrit brut), které 
podobně jako surové umění nelze zaměnit za psaní sloužící k formulaci myšlenek, sociální 
komunikaci či k vyjadřování senzibility. Jedná se o čistou hru, která spočívá v manipulaci se 
slovy nikoliv jako s nástroji komunikace, ale jako s magickými substancemi 
s nepřehlédnutelnými účinky (THÉVOZ, 2004, p. 9). Písemný projev se stal výrazovým 
prostředkem pro celou řadu autorů art brut: Carla Zinelliho, Aloïse, Achilla Rizzoliho, Jeanne 
 55
Tripierovou, Zdeňka Koška..., kterým se podařilo perforovat základy lidského poznání, a 
promlouvají k nám o tom, co se nachází mimo platonskou jeskyni, o vnějším světě, ve kterém 
slova nefungují jako symboly, ale splývají s jevy – jsou významově samonosné 
(ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2006).  
 
Thévoz písemné projevy autorů art brut rozděluje do následujících skupin:  
- Písmo nicoty (écriture du néant) 
- Pseudopísmo (pseudo-écriture) 
- Kryptografie  
- Zpronevěry Písma (malversations scriptuares) (Thévoz, 2004). 
Tyto kategorie jsou natolik vyčerpávající, že by bylo redundantní do nich zasahovat nebo je 
přetvářet. Proto si je pouze dovolujeme rozvinout o konkrétní příklady.  
 
• Písmo nicoty vychází z elementárního grafického popudu, který je vlastní i těm, kteří 
nikdy neovládli abecedu, a jejich projev je tedy jen jakousi imitací písma – dalo by se říci 
jeho obkreslováním bez vědomí významu.  
 
Spadá sem kupříkladu dílo Kuniza Matsumota (obr. 41) (1962), který ač analfabet, 
překresluje na listy letáků divadla kabuki, katalogů výstav, průvodců apod. znaky, které jsou 
kopií písma, jehož význam sám nezná. Jakmile popíše stránku, pokračuje v psaní do 
vzduchoprázdna či přepisuje již napsané. Ani forma, ani obsah pro něj nejsou podstatné, je to 
nutkavá repetice gesta, která má smysl sama o sobě.   
 
 
• Pseudopísmo je rovněž nesrozumitelné, ale na rozdíl od předchozího je vynalezeno 
gramotnými osobami v rámci jakési hry, která budí dojem, že v grafickém labyrintu 
ukrývá utajený význam, v nějž mají uvěřit jak potenciální čtenáři, tak vlastně i autoři 
samotní. 
 
Tento princip spatřujeme v díle Emmanuela řečeného Kaligrafa (obr. 42) (1908–1965), pro 
nějž se těžištěm tvorby stala kaligrafie. Pro jeho dílo jsou charakteristické prolínající se tvary 
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načrtnuté ředěnou tuší smíchanou s drcenými farmaceutickými produkty, ve kterých lze 
rozpoznat ženské tváře, zvířata nebo banální objekty. Písmo v jeho rukou prošlo procesem 
neomorfizace. Právě novým tvarem a jeho podobností s obecnými jevy (některé písmeno pro 
něj bylo označením ptáka, jiné ryby) byl definován i jeho nový význam. Původní obsah se 
vytratil a byl nahrazen jiným, který byl rozluštitelný jen v rámci autorovy osobní kodifikace. 
Jedná se o metonymické přenesení významu na základě věcné souvislosti, které je jedním ze 
stěžejních rysů brikoláže (ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2006).  
 
Pro Dwighta Mackintoshe (obr. 43) (1906–1999) je charakteristické ludické repetitivní 
gesto, kterým vytvářel písemné záznamy, jež aplikoval do většiny svých děl. Přestože 
používal existující písmena abecedy a někdy i části slov, je výsledný text zcela 
nesrozumitelný. Rozbíjel strukturu slov, jednotlivá písmena pravidelně opakoval tak, že 
působí dekorativním dojmem – pozbývají svého původního významu a stávají se de facto 
ornamentem.  
 
U Carla Zinelliho (1916-1974) (řečeného Carlo) se magickým kódem a organizačním 
prvkem celého jeho díla (a ostatně i života, neboť tvorba a existence jsou u autorů art brut 
nerozlučně spjaty) stalo číslo čtyři. Čtyřikrát otáčel klíčem v zámku, čtyřikrát zdravil, žádal o 
čtyři cigarety a čtyři zápalky, čtyřikrát opakoval stejné písmeno (obr. 44, a) či výtvarný motiv, 
čtyři byly také otvory, které procházejí těly jeho postav. Carlo žil od dětství vzdálen od své 
rodiny. Už coby řeznický učeň se zajímal o hudbu a kreslení, které se mu později, když byl na 
základě stihomamů a halucinací  roku 1947 hospitalizován v psychiatrické léčebně San 
Giacomo poblíž Verony, staly smyslem života. Carla dramaticky poznamenaly zkušenosti 
z druhé světové války. V jeho díle, které čítá téměř tři tisíce především temperových maleb, 
se drastické výjevy donekonečna opakují. V tříleté periodě své tvorby, mezi lety 1966 a 1969, 
využíval ke svému výtvarnému vyjádření právě i písmo. Přestože pro něj slova ztratila 
jakýkoli význam, písmo pro něj zůstalo důležité nejen pro své grafické vlastnosti, ale také 
jako nástroj magického chování. Opakování a gradace písmen připomínají hudební kompozici 
nebo báseň v obraze, jejíž rytmus je určován oním magickým číslem čtyři či jeho násobky. 
Maria Azzolová spatřuje v jeho díle zvýtvarněnou hudbu a hovoří o metricko-rytmických 
kompozicích: „Horizontální posloupnost se lineárně rozvíjí z jednoho konce na druhý jako 
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melodie nebo jako harmonie u prostorových kompozic soustředěných kolem jednoho centra“ 
(AZZOLA, 2004, p. 62).  
Carlo nerespektuje perspektivu, kompozici, horizontální či vertikální směřování 
jednotlivých prvků ani jejich poměry. Plochu pokrývá často identickými siluetami, které 
působí jako otisky razítek (obr. 45). Jeho figury jsou zbavené veškerých popisných prvků – 
jsou odosobněné, což ještě umocňuje jejich multiplikace. Stávají se piktogramy. Opakování a 
zmnožování slov či písmen je řízeno obsedantním gestem. Vymyká se tendenci po sdělení a 
plní spíše rytmicko-ludickou funkci. Písmo ztrácí schopnost sdělovat obsah v tradičním slova 
smyslu. Stává se čistou formou, znakem, kterému je v kontextu díla přiřčen zcela subjektivní 
specifický význam.  
 
• Kryptografie neboli zašifrované písmo obsahuje smysl uzamčený tajným klíčem.  
Ve svých psaných projevech zakomponovaných do kreseb (nebo i zcela samostatných) 
vytvořila Aloïse Corbazová druh tajné řeči, jejíž význam byla s to rozluštit jen ona. V jisté 
fázi krize vytvářela jakési rádoby dopisy, které byly zcela nečitelné, a zdálo se, že spíše než 
z potřeby sdělit myšlenky vycházejí z manuelní obsese (THÉVOZ, 2004).  
  
Jeanne Tripierová (1869–1944) zašifrovala některá poselství, která zprostředkovávala 
komunikací s duchy, do tzv. sférického jazyka (obr. 46). Vzkazy, jež jí byly duchy předávány, 
obsahují často věštby nebo výzvy k válkám. Jejich volné řazení vytváří jakousi absurdní 
litanii. V Poselstvích a Misích na Zemi popsala nejen své meziplanetární cesty, ale také 
každodenní život v ústavu.  
 
• Zpronevěry Písma skrývají dešifrovatelný význam. Pohrávají si s jazykovým 
manýrismem, který jde proti gramatickým pravidlům (Ibid.). 
 
Tvorba Janka Domšiče (1915–1983) je příkladem prolnutí lingvistické, symbolické a 
obsahové brikoláže. Ostatně podobné průniky jsou v art brut více než časté, neboť veškeré 
kategorie na něj aplikované jsou umělým konstruktem, jenž nikdy nebude schopen do detailů 
vystihnout specificitu a komplexnost imaginárního univerza art brut.  
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V Domšičově díle se výtvarná a literární složka snoubí rovnou měrou. Přestože byl 
původem Chorvat, psal francouzsky13 a někdy si pouze vypomohl chorvatskými nebo 
německými výrazy. Nejčastěji používal přídavná jména, příslovce a citoslovce (Ha ha, 
Tralala, Hopla, Aleluja), jeho jazyk ale obsahuje také mnoho novotvarů. Zora Fittingová 
uvádí jako příklad příslovce, přídavná jména a slovesa vytvořená z podstatných jmen 
(sluncovitě, hodinná, minutní, nočnitá; chorvatizuje, ježíšizuje, dolarizuje, korouhvuje…) 
(FITTING, 1990). Až na několik zpráv o jeho osobním životě, úryvků z nacistických písní a 
náboženských textů se převážná část jeho slovníku vztahuje k mystickým představám, 
morálnímu kodexu, svobodnému zednářství a ekonomii. Odtud také pochází část souboru 
symbolů, které Domšič začleňuje do své tvorby – ba co více – které utvářejí její významovou 
podstatu. Jeho mytologie je hieratická.  
Pravoslavný i hákový kříž, židovská i pěticípá hvězda,14 srp a kladivo i znak dolaru, 
svalnatí býci i ztopořené penisy, to vše má pro Domšiče jediný význam: jsou to symboly 
moci, symboly, které se zároveň stávají konstrukčními prvky jeho postav. Pravoslavný kříž 
často tvoří osu – páteř figury, dolar se objevuje na místě nosu, penis dosahuje 
naddimenzovaných rozměrů. Domšič se symboly žongluje (obr. 47 a, b, c) (LANOUX, 2005) 
zcela dle libosti – za účelem potvrzení své vlastní všemohoucnosti kombinuje nacistickou, 
komunistickou, křesťanskou, zednářskou, ekonomickou a sexuální symboliku, které v jeho 
pojetí pozbývají svého původního významu. Zůstává z nich pouhý „mocenský extrakt“, který 
ignoruje jejich kulturně historické souvislosti.  
V textové části díla se Domšič o sobě samém vyjadřuje ve třetí osobě. Pasuje se do 
role Antikrista, zároveň se ale tituluje celou řadou dalších jmen: URSPIUS - Uni, Resolu, 
Solaire, Unifie, Strastmosphérique15 nebo JESUS - Janko Espion Sovietique Ustacha16 
                                                 
13 Janko Domšič prožil většinu života ve Francii, konkrétně v Paříži, kde živořil daleko za hranicí bídy.  
14 Svastika neboli hákový kříž byla původně v Indii a také u starých Germánů znakem slunce, ohně, dobra a 
štěstí, což byl také důvod, proč si ji jako svůj emblém zvolili nacisté. Také pentagram neboli pěticípá hvězda, 
dříve než se stal ikonou komunismu, byl původně významným okultním symbolem, který byl-li obrácen vzhůru 
jedním vrcholem, označoval člověka; a satana, byl-li obrácen vzhůru dvěma vrcholy. Domšiče však ze znalosti 
těchto souvislostí nelze podezírat, a proto tyto symboly přítomné v jeho díle interpretujeme v souvislosti 
s významem, který nesly v rámci totalitních režimů autorovi dobře známých. 
15 Ucelený, Odhodlaný, Slunečný, Sjednocený, Strastmosferický. 
16 Ustaša byla chorvatská fašistická teroristická organizace a posléze politická strana, usilující o rozbití 
Jugoslávie a vytvoření samostatného chorvatského fašistického státu, založená roku 1929. Po vzniku nezávislého 
státu Chorvatsko roku 1941 se Ustaša stala vládnoucí totalitní stranou a rozpoutala masový teror vůči Srbům a 
židovskému obyvatelstvu i chorvatským antifašistům, jehož součástí bylo i zřizování vyhlazovacích 
koncentračních táborů. Po osvobození Chorvatska roku 1945 pokračovali ustašovci ve své teroristické činnosti v 
zahraničí. Ustaša zároveň znamená „povstalec“ nebo „odbojník“. 
 59
Superstar17, či Janko Ecrit Savant Universel Superstar18. Konfúze ideologií je dovršena 
Apokalypsou, která je hlavním obsahem jeho díla, a jíž je sám Zvěsovatelem.   
Ostatně, v Domšičových kresbách najdeme mnoho styčných ploch se zjevením 
Svatého Jana: „Ty kobylky vypadaly jako vyzbrojená válečná jízda, na hlavách měly něco 
jako zlaté věnce, tvář měly jako lidé, hřívu jako vlasy žen a zuby měly jako lvi. Měly jakoby 
železné pancíře a jejich křídla hřmotila, jako když množství spřežení se řítí do boje. A měly 
ocasy jako škorpióni a v nich žihadla, aby jimi trýznily lidi po pět měsíců. Nad sebou měly 
krále, anděla propasti, hebrejským jménem Abaddon – to znamená Hubitel… A ve vidění 
jsem spatřil koně a na nich jezdce, pancíře měli ohnivé, rudě zářící a žhnoucí sírou; hlavy 
koňů byly jako hlavy lvů a z jejich tlam šel oheň, dým a síra… Vražedná moc těch koňů je 
v jejich tlamách a v jejich ocasech; jejich ocasy jsou jako hadi a hlavy těch hadů přinášejí 
zhoubu“ (BIBLE). 
Zlaté věnce kolem antropomorfních obličejů, které mohou možná až poněkud 
groteskně – nicméně nikoli nesmyslně – evokovat hvězdnou čelenku Sochy svobody, těžká 
křídla, železné pancíře, polnice... to vše jsou atributy, které nalezneme ve většině 
Domšičových kreseb, stejně jako jezdce na fantastických obludách podobných býkům či 
koňům s hadími ocasy, nebo mořským monstrům (obr. 48 a, b). Velmi často se také objevuje 
motiv vah jako obecného symbolu spravedlnosti a posledního soudu.  
„Když Beránek rozlomil třetí pečeť, slyšel jsem, jak třetí z těch bytostí řekla ‚Pojď!‘ A 
hle kůň černý a jezdec měl v ruce váhy. Tu jsem viděl dalšího mocného anděla, jak sestupuje 
s nebe, zahalen v oblak. Nad jeho hlavou byla duha, jeho tvář byla jako slunce, nohy jako 
ohnivé sloupy“ (BIBLE). Dojem ohně či slunečního záření Domšič vyvolává pomocí 
žlutooranžové barvy. Hlavy andělů zkázy jsou ověnčeny paprsky, jejich těla jsou tvořena 
konstrukcí z linií narýsovaných barevnými propiskami, které i když jsou často vybarvené 
fixem (obr. 49, a), si zachovávají dojem tranzparentnosti, čímž působí jako jakési kosmické 
skelety. Nikdy se nedotýkají země; plují či vznášejí se na oblacích tvořených množstvím 
kružnic nebo jsou neseny fantaskními zvířaty.  
Domšič však biblickou Apokalypsu popisně neilustruje. Resuscituje ji ze své paměti, a 
to nejspíš v podobě, kterou novozákonním obrazům dodala kdysi excitovaná dětská 
                                                 
17 Janko Sovětský Špión Ustaša Superstar. 
18 Janko Písemný Vědec Universální Superstar. 
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imaginace. Zároveň tento fenomén obohacuje o motivy své osobní mytologie, mezi které patří 
především, jako už bylo řečeno, mocenské symboly nejen politických diktatur, a dodává tak 
dílu nový význam pochopitelný pouze v jeho vlastní struktuře myšlení.  
 
• Vzhledem k tomu, že do těchto kategorií ani do jejich průniků některé projevy zařadit 
nelze, dovolujeme si zde navrhnout další skupinu, která by zastřešovala písmo v zásadě 
čitelné, nevymykající se ani gramatickými, ani obsahovými odchylkami, jehož specifikem 
je obsesivní opakování textu často téhož nebo alespoň podobného obsahu. Tento proces se 
buď odehrává separátně, tj. každý zápis má svoji samostatnou plochu, nebo také nezřídka 
na stále stejné ploše, kde se texty překrývají a výsledek je zcela nerozluštitelný. Do této 
kategorie obsesivního písma  zahrnujeme především dopisy, kde neustálé opakování 
svědčí o nutkavosti myšlenky – je ve své podstatě magickým rituálem,  jehož iterace má 
upevnit a certifikovat ať už explicitní nebo skrytý obsah textu.   
 
Spadají sem „vrstvené“ dopisy pacientky doktora Hanse Prinzhorna Emmy Hauckové (obr. 
50) (1878–1920), které psala svému dlouhodobě vzdálenému manželovi, nebo dopisy Haralda 
Stofferse (obr. 51) (*1961) adresované jeho matce, které začínají vždy stejnými slovy: Liebe 
Mutti, Ich verde… Sám si předkresluje řádky, které však při psaní nerespektuje. Písmena se 
rozbíhají po papíře, rytmicky se zhušťují a rozvlňují, zmenšují a zvětšují tak, že tok textu 
připomíná spíše hudební záznamy nebo vizuální poezii. 
Je pozoruhodné, že aniž bychom museli znát obsah textů, emoce, které Hauckové a 
Stoffersovy dopisy vyvolávají, jsou stejně intenzivní, jako by se jednalo o kresbu. Sdělení 
nespočívá v jednotlivých slovech a větách, ale v nutkavém gestu, které působí vizuálně a 
nikoli narativně.   
 
3.2.6 Materiálová brikoláž 
Používá materiály zcela jiným způsobem a pro jiné účely, než pro které byly původně určeny 
a jak byly tradičně využívány.   
Tvorba Aloïse je vedle již zmiňované syžetové a lingvistické brikoláže také 
excelentním příkladem brikoláže materiálové. Pokreslila zpravidla rub i líc balicího papíru, 
jehož listy často sešívala někdy až do délky přesahující deset metrů. Do pastelových a 
 61
pastelkových kreseb vlepovala okvětní plátky nebo listy rostlin, výstřižky z novin, obaly od 
čokolády, celofány od bonbonů a nálepky, někdy si vypomohla i zubní pastou. Tyto přidané 
prvky nebyly samoúčelné: zubní pasta nahrazovala bělobu, obal od čokolády suploval zlato – 
a pro Aloïse zlatem skutečně byl.  
 
Materiály a původní „ženské“ rukodělné techniky, které si Anna Zemánková (1908–1986) 
v mládí osvojila v rámci běžného dívčího vzdělávání za účelem dekorování interiérových 
textilií a oděvů, přenesla později do svého výtvarného projevu. Své pastelové kresby 
obohacovala o saténové koláže, háčkování, výšivky či aplikaci umělých drahokamů (obr. 
52). V kontextu díla materiál obdařila symbolickým významem. Jeho vlastnosti se staly 
reprezentativními pro obecné skutečnosti.  Satén, skleněné diamanty, flitry a korálky se staly 
magickými prostředky, které jejímu dílu dodaly posvátný nádech pohádkové krásy. Do své 
tvorby zcela nevědomě přenášela i fragmenty výšivkových vzorů, které byly knižně 
publikovány v době jejího mládí (obr. 53 a, b, 54 a, b), a které se nyní spontánně vynořovaly 
z její paměti. Jak ale uvidíme v samostatné kapitole věnované Anně Zemánkové, znaky 
zdobnosti, které její tvorba na první pohled může jevit, jsou jen formální slupkou 
dramatického obsahu, jehož znepokojivé vibrace jsou s pouhým dekoratérstvím v zásadním 
rozporu.             
     
Stejné přesmyčky jako Anna Zemánková se dopustily také Ikuyo Sakamotová nebo Jeane 
Tripierová. Klasickou techniku výšivky, kterou používaly v rámci „domácích ženských 
prací“, povznesly na umělecký výrazový prostředek a využily jej k vyjádření svých emocí 
velice expresivním způsobem.  
 
Ikuyo Sakamotová (*1953) pracuje v umělecké dílně pro mentálně postižené osoby a 
zabývá se šitím košil určeným k prodeji. Také ve volných chvílích se drží sobě dobře známé 
techniky a vytváří pozoruhodné výšivky, které vynikají bujením organických forem (obr. 55). 
Jsou složeny z početných, navzájem se křížících nití, které Sakamotová vrství někdy i do 
výšky několika centimetrů, čímž z nich vytváří de facto trojrozměrné objekty – vyšívané 
plastiky.  
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Jeanne Tripierová (1869–1944) je excelentním případem tvůrkyně, v jejímž díle se mísí 
snad všechny principy a tematické okruhy typické pro art brut. Na prahu seniorského věku 
propadla spiritismu a záhy byla hospitalizována s chronickou psychózou, logoreou19 a 
megalomanií. Během deseti let pobytu v nemocnici si jako médium prvotní potřeby, soudkyně 
planety a reinkarnace Johanky z Arku vytvořila nový svět. Její těkavé astrální tělo získalo 
nadvládu nad jejím tekutým živočišným tělem a ona se vzdala své vlastní identity, aby mohla 
lépe komunikovat s duchy. Identifikovala se nejen s Johankou z Arku, ale s celou řadou 
výstředních postav. Zároveň s rozsáhlým literárním dílem vytvářela Jeanne Tripierová malby 
inkoustem, který míchala s barvami na vlasy, lakem na nehty a farmaceutickými produkty. 
Nejvíce fascinující částí jejího díla jsou ale právě výšivky (obr. 56), které vzbuzují dojem, že 
jehlu používala spíše jako nebezpečnou zbraň. Tím, že se odevzdala duchům, kteří vedli její 
jehlu, popřela Jeane vlastní identitu a dokázala tak vytvořit tvary prosté jakékoli záměrné 
reprezentace. Chráněna tímto druhem anonymity se dokázala oprostit od konformity a 
stereotypů. Její výtvarný projev se rozpoutal do expresivní abstrakce – jehlu a nit používala 
stejně svobodně jako Jackson Pollock lití barev.  
 
To jen dokazuje, že volba materiálů v rámci art brut je zcela iracionální a utilitární vlastností a 
tradiční funkci daného materiálu ignoruje. Richard Greaves (*1950) bezesporu při 
konstrukci svých staveb nebral jejich stabilitu, funkčnost, odolnost proti povětrnostním 
podmínkám a pohodlí v úvahu. Je ostatně jednou z charakteristik art brut, že postrádá 
kontrolu, disciplínu20 či cenzuru. Podpěrnými sloupy Greavesových staveb (obr. 57) se stávají 
volně rostoucí stromy, ke kterým jsou připevněna prkna, okenní rámy a dalších prvky 
nalezené na skládkách, dohromady pospojované provazy či hřebíky. Vznikají tak na první 
pohled zcela nestabilní „domečky z karet“, které nerespektují kolmice ani rovnoběžky, kde se 
každé z mnoha oken rozbíhá zcela jiným směrem. Objekty každodenní potřeby, jako jsou 
plechovky, hadice, přikrývky, kusy dřeva, slunečníky, kufry, které Greaves zapojuje do svých 
staveb, nejsou použity v souladu se svým původním účelem, ale zdánlivě nahodile se stávají 
konstrukčními prvky, stěn, podlah, stropů.  
 Greavesova „anarchitektura“ (LOMBARDI, ROUSSEAU, 2005) připomíná ptačí 
                                                 
19 logorea - chorobná upovídanost. 
20 V Quebecu se vžil jako synonymum pro art brut výraz art indiscipliné.   
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hnízda, termitiště či pavučiny (obr. 58) a stejně jako je i Greavsovy stavby drží po hromadě 
jakási neuchopitelná vnitřní logika, systém, který je srozumitelný jen autorovi samotnému a 
který je navzdory všem předpokladům drží pohromadě natolik, že se v nich dá skutečně 
přebývat. Interiéry jsou doslova vytapetované autorovým soukromým archivem. Na stěnách 
visí kolorované fotografie jeho přátel, výstřižky z novin, stránky z atlasu ptáků. Právě s ptáky 
má společný systém stavění obydlí: jedná se o instinktivní, pudovou záležitost. „Tout cet 
ensemble me ressemble… C´est mon histoire a moi,“21 prohlašuje o svém díle (Ibid.).  
To, že art brut je výsledkem nutkavého puzení a nikoli konceptu, dokázal právě 
Greaves při příležitosti své výstavy v Collection de l´Art Brut v Lausanne v roce 2006. 
Vedením muzea byl vyzván, aby na přilehlé zahradě vybudoval také nějakou environmentální 
instalaci. Technika vytváření zůstala zachována, nicméně výsledné dílo bylo pouhou skrumáží 
objektů pospojovaných bez jakéhokoli vnitřního smyslu. Magická poetika tolik vlastní dílům 
art brut se zde nekonala.  
 
3.2.7 Zdeněk Košek: Vládce času a počasí 
Pro nejednoho tvůrce art brut zafungovala jako rozbuška tvořivosti krajní životní situace – 
smrt v rodině, vážná nemoc či zhroucení dosavadních pořádků – která buď rozpoutala duševní 
chorobu, anebo sama o sobě splnila funkci startovacího mechanismu pro roznícení imaginace, 
která se realizuje prostřednictvím tvorby. Ta pak slouží jako ventil na uvolnění přetlaků, díky 
kterému jedinec zpětně získává rovnováhu, a zároveň jako prostředek ke konstrukci 
paralelních světů, v nichž může nalézt novou bezpečnou identitu (viz předchozí kapitola). 
Případ nově objeveného českého autora art brut Zdeňka Koška, jehož dílo za poslední roky 
získalo světovou proslulost, v sobě snoubí většinu principů, které jsou art brut vlastní.   
 
Před dvaceti lety se Zdeňku Koškovi (*1949) po rozpadu druhého manželství a následném 
krachu nového vztahu zhroutil svět a rozložil se na nepřeberné množství jednotlivých prvků. 
Nastal chaos. Trychtýř vnímání se rozšířil do obludné formy a zmatený mozek horečně 
absorboval vše, co se dělo okolo něj: Písmena. Slova. Zvuky. Číslice. Stupně, kóty a 
                                                 
21 „Celá tato sestava se mi podobá. Je to můj příběh.“   
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vzdálenosti. Chemické prvky a jejich značky. Teplota. Déšť, mráz, sníh, vítr a sluneční svit. 
Počasí, čas, prostor. A člověk… Počitky se v něm hemžily zcela nekoordinovaně. Zmizel filtr, 
který dříve třídil vjemy na podstatné a podružné, zmizela racionální funkce, která by je 
skládala do logických kauzálních rovnic. Svět se stal monstrem (TYPLT, 2003). Aby se 
v takovém zmatku dalo přežít, aby přemíra informací nevedla k totálnímu zhroucení, vyvstala 
nutnost vytvořit v něm řád. Začal se soustředit na podobnosti, které dále řetězil, kombinoval a 
proplétal. Vodítkem se mu staly znalosti chemie, zeměpisu a především meteorologie, o 
kterou se zajímal od mládí. Jeho mozek tkal závratnou rychlostí jako motorový pavouk síť, ve 
které vše mělo svoji vlastní logiku. Zdeněk Košek se stal Stvořitelem systému.  
Jako každá ideologie musel i Koškův systém mít svůj manuál, svoji bibli. Tou se staly 
jeho grafické diagramy, jejichž prostřednictvím, jak byl sám přesvědčen, ovládal svět. 
Nejedná se o zobrazivé kresby či malby - Koškova tvorba z období psychotických 
ataků je na hony vzdálena jeho běžné výtvarné produkci, kdy se ve svých olejomalbách a 
kresbách nechával inspirovat obdivovaným Van Goghem, za jehož pokračovatele a snad i 
reinkarnaci se považuje. Jeho tvorba, kterou zařazujeme do art brut, nebyla vytvářena za 
účelem „dělat umění“. Měla svoji praktickou funkci, která byla zcela nezávislá na estetických 
kvalitách, které jsou až jakousi dodatečně přidanou hodnotou. Grafické záznamy, kterými 
zaplňoval sešity mnohdy nalezené v popelnici, pivní tácky a lístky, účtenky, atlasy (obr. 59), 
porno časopisy, předtištěné meteorologické mapy atd. měly jasný účel:  
1) zaznamenat jednotlivé jevy;  
2) zjistit (či vytvořit) souvislosti mezi nimi;  
3) na jejich základě definovat systém. 
 Tím, že sled souvislostí zapisoval, potvrzoval jejich funkčnost a uváděl je v platnost.  
Zakresloval chemické značky, hodiny, minuty, vteřiny, dny, letopočty, pohyb slunce, 
proudění větru, kóty hor, zeměpisnou šířku, názvy měst, zemí, kontinentů, řek a pohoří, typy 
mraků, sněhu, větru…(obr. 60), citoslovce, slova, která zaslechl nebo mu přišla na mysl, a 
další příbuzná slova, jež dále řetězil na principu metonymie. Zásady podobnosti se staly 
podstatnými pro celý Koškův systém. Nesourodé jevy k sobě spojoval na dominovém 
principu, tedy na základě dílčí podobnosti, která si nekladla nároky na vyčerpávající logiku 
souvislostí. Pokud mu kombinace do sebe automaticky nezapadaly, neváhal přistoupit 
k „asistované podobnosti“ a v zájmu zachování systému jednotlivé složky upravit, vypustit, 
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přizpůsobit. Vyjevil se mu uhrančivě funkční systém, kde vše souviselo se vším. Právě 
potřeba vytvoření řádu tvoří základ myšlení, které bývalo označováno jako primitivní (Lévi-
Srauss). Lépe by patrně bylo označit jej jako primární, poněvadž tvoří základ jakéhokoli 
myšlení vůbec: právě hledisko zaměřené na hledání společných vlastností je totiž klíčem k 
formám myšlení, které nám připadají velmi cizí (LÉVI-STRAUSS, 1996, p. 24).22 
Zatímco grafické obrazce jsou praktickým projevem Koškovy paralelní existence, jeho 
deníkové zápisky jsou jeho teoretickou bází, kde je zaznamenána celá jeho ideologie, která se 
zpětně odráží a někdy i formálně propojuje s jeho výtvarným projevem. „…AVA čisticí 
prostředek – výstAVA, to vše jako EVA – ženské jméno…; VĚRA – VÍRA – VÍR – VÝR…, 
Trochu mě bolí žaludek ANACID – ANO CIT – ANNA chladna z rána 26.7. atd.“ (KOŠEK, 
1993). Metonymické skoky mezi znaky mu dovolovaly cestovat po nekonečné síti 
rozvolněných asociací. Formální vlastnosti – zvuk a vizuální podobnost jevů – pro něj byly 
důležitější než jejich obecný význam (ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2005).23 Klíčovou 
hodnotu přisuzoval zdánlivě nevysvětlitelným banalitám každodennosti – všemu, co náleží do 
kategorie drobných opomenutí, nepovšimnutí, běžných shod okolností a náhod. Jejich 
propojení pro něj bylo důkazem existence řádu, jehož on sám byl vykonavatelem. Ve všem 
nacházel skrytá poselství. Jevy získaly hodnotu znamení. Svět se jevil jako soubor znaků, ze 
kterých sestavoval novou skutečnost. Koškův objevitel, český literát Jaromír Typlt, hovoří 
v této souvislosti o „grafických partiturách“.24  
Jeho způsob myšlení a vytváření nové reality odpovídá principům formální brikoláže. 
Košek ke konstrukci svého paralelního světa pracoval s prvky zavedenými v obecné kultuře 
v určitých vzájemných vztazích a kladl je do spojitostí zcela nových, nečekaných a z vnějšího 
úhlu pohledu nelogických.  
 
                                                 
22 Není podstatné, jestli dotek datlího zobáku léčí bolesti zubů, ale jestli je z nějakého hlediska možné datlí 
zobák a lidský zub „uvést v souvislost“ (terapeutické pravidlo představuje jen jednu z hypotetických aplikací této 
shody) a takovýmto seskupováním věcí a bytostí vnést do světa  jakýsi počátek řádu; třídění, ať je jakékoli, má 
vzhledem k prvotní neutříděnosti hodnotu samo o sobě (LÉVI -STRAUSS, 1996, p. 24). 
23 „Za žádnou cenu nenaruším svůj plán, tvrdí nemocný. Raději naruším život, než svůj projekt. Přitahuje mě 
k němu smysl pro symetrii a pravidelnost. Život není ani pravidelný, ani symetrický, proto si musím vyrobit 
vlastní realitu“(DURAND, 1992, p. 214). 
24 „Princip, jak se obraz překládá ve zvuk a zvuk zase v obraz, je jedním z nejdůležitějších principů jeho 
kreseb…“ (Typlt, 2003). 
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Michel Thévoz popisuje fáze geneze uměleckého díla u duševně nemocného následovně: „V 
první, ‚schizo-paranoidní fázi‘, dochází ke zhroucení objektivního vnějšího prostoru a 
mentálního prostoru jedince, především jeho vědomého Já. Tato dekonstrukce umožňuje vpád 
fantasmatických elementů, které jsou obyčejně potlačeny, neboť jsou pociťovány právě jako 
hrozba rozpadu. Druhá fáze nazvaná ‚oceánická‘ spočívá v reintegraci těchto 
fragmentovaných elementů do jednotného prostoru uměleckého díla. Tento přechodný 
imaginární prostor, který uniká kritériu pravdy, morálky a estetiky, v subjektivním registru 
autora koresponduje s polem tolerance přiděleném autorovi societou“ (THÉVOZ, 1995). 
Stejná následnost probíhala i u Koška. Celé dny i noci sledoval dění v oblacích, 
poryvy větru, teplotu vzduchu, proudění času, let ptáků, štěkot psa, bouchnutí dveří od auta, 
chrčení vodovodní kanalizace. Zpočátku, ve „schizo-paranoidní fázi“, pro něj všechny tyto 
jevy měly stejnou intenzitu a důležitost – byly naléhavé a útočné, okupující jeho vědomí. Stal 
se obětí hrozivé konspirace jevů. Cesta ke spáse vedla skrze „oceánickou fázi“, ve které 
jevům přiřadil vlastní významy a vytvořil jim specifickou hierarchii v rámci svého výtvarného 
projevu.  
Potřeba zahrnout do systému celý svět i vesmír vyvolala nutnost encyklopedického 
pojetí, které u Koška obsahuje většinu jemu alespoň okrajově známých exaktních disciplin 
jako je matematika, fyzika, chemie, astronomie, medicína, meteorologie… Tušení 
mnohačetných souvislostí pro něj bylo spásné a zhoubné zároveň. „Vnímal jsem celý vesmír 
nebo tisíc vesmírů, časoprostoru, hmotného to jevu. Chtěl jsem se ‚kohosi‘ zachytit v tom 
pádu do hlubin souvislostí. (…) Připadal jsem si jak tisíce hvězd, které se do sebe propadají 
svou gravitací. Doslova jsem se scvrkával, hroutil se do sebe“ (KOŠEK, 1993). 
Kauzalita, tak jak ji chápeme my, spojuje jevy v čase a vytváří z nich ireverzibilní 
řady. Řetězce příčin a následků se mohou prodlužovat a vzájemně prolínat donekonečna. Jak 
praví Kant, všechny jevy na světě na sebe navzájem působí. Bez ohledu na to, jak složitá je 
tato síť, naše jistota, že jevy se vždy skládají z následku a kauzálních řetězců, pro nás 
představuje řád světa, jedním slovem zkušenost. Zatímco člověk západní kultury chápe 
příčinu a následek v čase i v prostoru, primitivní člověk si při absenci příčiny či následku 
vypomáhal tím, že onen chybějící článek řetězce hledal ve světě neviditelných bytostí. Jeho 
myšlení fungovalo na principu synchronicity, která připouští souvislosti mezi náhodnými jevy 
a vytváří smysluplnou jednotu prvků a událostí oddělených časem nebo prostorem či časem i 
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prostorem (GROF, 1993), jejichž spojení je z hlediska karteziánsko-newtonovského přístupu 
zcela náhodné. Kombinace tajemných prvků s exaktně ověřitelnou realitou vytváří pro 
primitivního člověka další rozměr rovnocenný praktické zkušenosti. Právě díky této 
synchronní, nadpřirozenými jevy podmíněné struktuře zkušenosti, spatřují „primitivové“ 
logickou souvislost tam, kde je pro západního člověka nepředstavitelná (LÉVY-BRUHL, 
1999, p. 62).  
Také v Koškově systému fungování světa se souvislosti neřetězily jako příčina a 
důsledek v časové přímce, ba dokonce nesledovaly ani spirálovitou trajektorii, jak je tomu 
často právě u delirantních konstrukcí paralelních existencí, ale spojovaly se hvězdicovitě. 
Jeho uvažování se řídilo principem synchronicity, který je ostatně charakteristický pro 
magické myšlení. Chybějící příčinu či následek lovil v síti rozvolněných asociací – pomáhal 
si jevy, jejichž podobnost byla čistě náhodná či přímo asistovaná. Košek uvažoval do koule: 
„Vnímal jsem paprsky z hlavy i do hlavy v kruhu třistašedesáti stupňů a všechno jsem 
přenášel do svých obrazců. Kružnice je jediný vyjádření nekonečna. A vesmír je kulatý“ 
(KOŠEK, 2003) (obr. 61). Pokud je čas jen čtvrtým rozměrem vesmíru, pak je stejně jako 
vesmír také nekonečný. Lineární pojetí času v těchto souvislostech zaniká, neexistuje ani 
začátek, ani konec, a tím mizí také pojem smrti. V primární fantazii je čas kruhový. A je-li 
nekonečný čas a vesmír, proč by měl být konečný člověk, jehož mozek je miniaturou 
vesmíru? Tam, kde neexistují hranice, také nic nekončí. Představa nekonečna smrt anuluje 
(Ibid.).   
Kdesi na počátku Koškova duševního zhroucení stál strach z rozpadu či chaosu, a tedy 
ze smrti, která je konkrétní podobou těchto abstraktních obrazů. Tím, že rozpustil hranice 
svého Já a nechal je splynout s veškerenstvem (ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2005), obešel 
problém smrtelnosti. Domnění, že vnější a vnitřní splývají v jeden celek, že svět je jakési 
magma, které zahrnuje jedince i jeho okolí, spadá v rámci ontogeneze do období raného 
dětství. Právě v tomto vývojovém stadiu vzniká podhoubí imaginace, která se obohacena 
pozdějšími zážitky a kulturně-sociálními vlivy v podobě výtvarného projevu probouzí často 
až v dospělém věku, kdy je roznícena osobnostní krizí jedince (comp. CHEMAMA-
STEINER, 2004, p. 32).  
Koškova utkvělá představa, že je velkým organizátorem vesmíru, má styčné body 
s dětskou sebestředností. Právě děti bývají přesvědčeny, že svět se točí okolo nich, že mají 
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vyšší poslání, že ostatní osoby byly stvořeny jen jako jejich spoluhráči. Objeví-li se tato 
domněnka v dospělém věku, je projevem megalomanského bludu, který navrací jedince do 
stadia vývoje, kdy se ještě nezformovalo superego. Tendenci uchylovat se k němu mají lidé, 
jejichž sebevědomí utrpělo velkou ránu.  
Zdeněk Košek vyrůstal v rodině regionálního komunistického funkcionáře. Jeho otec 
nikdy nedůvěřoval jeho výtvarným pokusům a zrazoval ho od umělecké dráhy. Nikdy 
nedokázal docenit jeho amatérskou malířskou tvorbu. To, že jeho syn neuspěl u zkoušek na 
střední uměleckou školu, ho v tomto postoji jen utvrdilo. Zdeněk, který se nakonec vyučil 
typografem, dodnes popisuje výchovu svého otce jako velmi tvrdou a jeho odsouzení jako 
velmi ostré. Ostatně, byl to právě jeho otec, kdo ho přiměl, aby zničil velkou část svých 
výtvorů pocházejících z období psychózy. Možná právě zde můžeme hledat nejhlubší kořeny 
jeho lability. Megalomanský blud může být v této souvislosti chápán jako forma nezralé 
obrany, jako exploze potlačovaného sebevědomí, které po silném duševním otřesu nabírá 
monstrózní rozměry.25 
„Miluji oblaky, vyznám se v souvislostech – to je zřejmé. Dnes už jsem přesvědčen o 
tom, že počasí na světě bude takové, jaké si budu přát, ve spolupráci se Sluncem, s Hvězdami, 
Souhvězdími, Galaxiemi, ve spolupráci s ptáky, hmyzem, se zvířaty. Ta to vědí“ (Košek, 
1994). U Zdeňka Koška bylo přesvědčení o nadpřirozených schopnostech podloženo 
vědomím širších souvislostí. Podlehl dojmu, že vše je spojeno v  integrovaném systému, který 
pochopil jen on a jen on jej může ovlivnit. Antropologové v této spojitosti hovoří o mystické 
participaci (participation mystique), která je základním principem působení šamanů 
primárních kultur.  
Pro šamany byly stavy šílenství součástí procesu iniciace. Ostatně  je-li vědomí 
zahlceno nespočetnými krajními stavy, podobá se náboženskému světu. Snadno se pak rodí 
mesiášský komplex. V psychickém chaosu šamanů lze vytušit podobný symbolismus, který 
byl znamením, že se světský člověk rozkládá a že nová osobnost je připravena se zrodit. 
Šílenství bylo povýšeno na mystické poslání, které odhalovalo určité stránky reality, 
nedostupné ostatním smrtelníkům (ELIADE, 1998). Duševní labilita či abnormalita, kterou 
západní společnost nazývá chorobnou, by v jiných kulturách byla vnímána jako vyšší 
                                                 
25 „Psychóza není nic cizorodého, vyrůstá z osobnostních rysů člověka, tyto rysy akorát mnohonásobně zesílí 
a  pokřiví se tak, že člověk dojde k bludným závěrům. I když psychóza odezní, osobnostní rysy zůstávají dál“ 
(JAROLÍMEK, 2004). 
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symbolická a magická schopnost, která přináší profit celé společnosti (LÉVI-STRAUSS, 
1958, p. 183). Protože se narodil v polovině 20. století na severu Čech, neměl Košek šanci 
těšit se podpoře society, která je pro šamany podstatná. Nemohl fungovat jako consultant 
social, být nesen na vlně energie společnosti, neboť tato lidi Koškova ražení exkomunikuje.  I 
on ale považoval svoje konání za oběť pro společnost, a proto o něm můžeme s trochou 
nadsázky hovořit jako o šamanovi – individualistovi vytrženém z kulturního a sociálního 
kontextu. Jeho prožitky mají ostatně s aktivitami skutečných šamanů mnoho styčných bodů. 
Jedním z nich je zážitek magického letu, tranz, při kterém duše opouští tělo a vydává se na 
cestu: „Takhle jsem se vznášel. Všecko jsem viděl pod sebou, znal jsem kóty, i v cizině – 
Afriku, Austrálii, Skandinávii… Všechno. Měl jsem pocit, že létám strašně vysoko, až někde 
já nevím kolik kilometrů – třicet tisíc kilometrů – možná, že ještě dál. Připadal jsem si jako 
roztočenej. Takovej jako by kolotoč. V lednu 1991 jsem ‚odlétl‘ tak vysoko, že jsem si 
myslel, že Slunce je pouhou pihou na mém těle, co do velikosti, co do energie… A tak jsem si 
udělal vedle vypínače v kuchyni žlutou a oranžovou barvou značku a vedle čas 7.42, pak 
jména obcí, které jsou v ose pohledu na východ slunce z mého okna směrem na Úštěk… A 
pak jsem zapínal a vypínal Slunce podle toho, jak jsem byl doma" (KOŠEK, 1994). 
Makrokosmos se zrcadlil v mikrokosmu a naopak. Při svých létacích výpravách 
nacházel Košek podobnosti v obrysech pevnin a ve tvarech fauny a flóry a spatřoval v nich 
vyšší symboliku, důkaz neotřesitelné propojenosti. Neméně důležitá pro něj byla komunikace 
s ptáky, které proto, že jsou nadáni schopností létat, považoval za dokonalejší stvoření. Pečivě 
zaznamenával směr jejich letu, jejich shlukování a rozptyl. Byl přesvědčen, že rozumí jejich 
řeči a že v jejich chování jsou zakódovány šifry, které jsou klíčem k výrobě počasí.  
 
V Koškově tvorbě se odráží fatalita primitivního snění, které spojuje člověka 
s primárními elementy – ohněm, vodou, vzduchem a zemí – s  materialitou pozemských 
substancí. Právě elementy jako oheň, voda, vzduch a země, které tak dlouho sloužily 
filozofům při konstrukci kosmogonických systémů, stojí na pozadí principů umělecké tvorby. 
Jejich působení v rámci imaginace se může jevit jako metaforické, ale pokud se setkáme s 
dílem, které má elementární kosmickou sílu, máme pocit, že jsme objevili příčinu jedinečnosti 
„raison d´unité“. Prostřednictvím imaginace základních elementů získává tvůrce přirozený 
zárodek tvorby (BACHELARD, 1970, p. 38).  
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Tímto prvotním hybatelem všeho dění na zemi i v oblacích byla pro Koška sexuální 
energie - „erotace“ : „Šestku jsem považoval za sex, protože německy se řekne ‚sex‘. A šestka 
je spirála a také naše galaxie je spirální “ (KOŠEK, 1994). 
Jeho tvořivost byla poháněna lIbid.em, které je projevem životní energie, touhou 
v primárním stavu. Stal se „machine désirante“ – strojem na touhu v deleuzovském slova 
smyslu (DELEUZE, 1988).  Své meteorologické obrazce doslova plodil. Rytmus kresby byl 
odrazem akcelerovaného repetitivního gesta, které vycházelo přímo z jeho sexuálního 
vzrušení. Těla modelek v porno časopisech (obr. 62) pokreslil obrazci a byl přesvědčen, že 
vyrábí déšť. Čím více ho ta která dívka vzrušila, tím zuřivěji kreslil, a tím byla průtrž mračen 
silnější.26  
Jestliže sexualita byla motorem Koškovy kosmogonie, její esencí – benzínem – byla 
voda, která pro něj byla nejen bází všeho života, ale v jeho pojetí byla navíc obdařena 
božskou mocí. Voda se projevuje nejen v přírodě, ale také v tělních tekutinách. Stejně jako se 
tvary kontinentů odrážejí ve formách zvířat a květin, stejně tak mají slzy, krev, pot, moč a 
sperma svůj předobraz v moři, dešti, bouřích. Jedinec, který svoji moč asociuje s deštěm, a 
představuje si, že jí „zalévá“ svět, znázorňuje způsob reprezentace, který Gilbert Durand 
pojmenoval jako „monarchistickou vizi“. I zde se vyjevuje projekce Já na svět, rozostření 
hranic osobnosti, která splývá s veškerenstvem a o které budeme hovořit i v souvislosti 
s metamorfózami těla. Tím, že Košek vytvořil strukturu vztahů mezi jevy, stal se její nedílnou 
součástí, klíčovým elementem, od kterého se vše rozbíhá a ke kterému se vše stahuje. 
Identifikoval se s nimi: „Připadalo mi, že jsem v každém člověku… Byl jsem snad miliardy 
lidí – taková to byla ‚rozmiliardovost‘. Nebylo to jen rozdvojení. Myslel jsem si, že když 
zemřu já, zemřou všichni. Chtěl jsem lidstvo zachránit. Touha předělat svět byla ve mně 
obrovská. Mé tělo bylo jen zrníčkem v ‚mracích‘ elementárních ‚částic‘ lidí. Ale mozek, 
mozek byl miliarda lidí. Myslel jsem, že jsem mozek světa“ (KOŠEK in TYPLT, 2001). 
Nebyly to však jen Koškovy činy, které ovlivňovaly dění na Zemi. Přímý vliv na 
počasí mělo především sexuální chování celého lidstva. Věřil, že čím více se lidé milují, tím 
více prší. Věřil, že život na Zemi vznikl soustavnými údery blesků do moře. V tomto spojení 
                                                 
26 Ostatně, podle Duranda nemocný, který močí, ztotožňuje tento akt s deštěm a představuje si, že „zalévá 
svět“. Tento odstup od světa Durand nazývá „monarchistickou vizí“, zatímco psychiatr může v této souvislosti 
hovořit o slonovinové věži, ve které setrvává, aby se vzdálil od světa a sledoval ho „z výšky“ (Durand, 1992, p. 
209). 
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shledával mystický sexuální akt mužského a ženského principu – spojení Adama a Evy. 
Člověku obecně přiznával právo účastnit se dění v oblacích, právo podložené už pouhým 
faktem, že člověk je ze 70 % složen právě z vody, kterou nebesům dluží a kterou jim také 
vrátí poté, co se při kremaci „vypaří“. „Všechno souvisí s vodou, ano. Z vody člověk vyšel a 
do vody se navrátí… a na obloze cirus vertebratus, ‚rybí páteř‘, předzvěst budoucí ‚akce‘ 
živého organismu, oblaku, déšť – pláč? (slaný) moře ‚CONH‘, čůránky, nebo výron orgasmu 
– sémě. Asi všechno dohromady. I v nauce o počasí se používá výrazu NOS, bouřkový 
‚NOS‘… I dámské tajemství v mezinoží má ‚COSI‘ společného s ‚rybinou‘, nosem a čichem. 
Proč to nenapsat… Ne nadarmo se říká ‚čerti se žení‘, když pořádně prší a lítají blesky a 
burácejí hromy, nebo když je pořádná vánice“ (Ibid.).   
 
Košek se stal organizačním pracovníkem vesmíru, nadčlověkem schopným ovlivňovat 
osudy planety a na této funkci vystavěl svoji alternativní existenci, která zcela pohltila jeho 
každodennost.  „Byl to hezkej pocit. Po tý revoluci, po tom roce devadesát, to šlo jakoby 
k lepšímu, ta naše společnost. Myslel jsem si, že mě lidi poslouchaj, že o mě vědí, že jsem 
sice schovanej, ale že to všechno řídím a to byl krásnej pocit. Zůstaly tyhle 
obrazce…“(KOŠEK, 2004). Jeho hlava fungovala jako centrála přijímající informace 
z vesmíru, tělo ale bylo uvrženo do pozadí. Košek rezignoval na práci, placení složenek a 
alimentů, osobní hygienu a následně i na stravování. Totální vyčerpání organismu, který byl 
predestinován k jedinému a zoufale zodpovědnému úkolu – řídit svět – ho dovedlo na 
psychiatrii.27  „Nebyl jsem nemocný – byl jsem mocný až moc,“ prohlašuje (Ibid.).  
Pro Koška byla tvorba životní nutností, magickým rituálem. Právě toto vyšší poslání 
tvorby, tajemství, do kterého nikdy zcela nepronikneme, i kdybychom rozluštili každý 
jednotlivý znak, dodává jeho obrazcům fascinující napětí, které přesahuje hranice běžné 
výtvarné produkce. V tomto smyslu je Koškovo dílo příkladem art brut par excellence. 
V této souvislosti si dovolujeme tvrdit, že u Koška se duševní nemoc transformovala 
v pozitivní hodnotu. Osobnosti, která stejně jako výše zmíněný Alexander Pavlovič Lobanov 
nebo Adolf Wölfli trpěla v normálním životě pocitem méněcennosti a bezvýznamnosti, 
dodala na důležitosti a obdařila ji schopnostmi, které z ní učinily jedince zcela výjimečného. 
                                                 
27 „Já jsem šel vždycky dobrovolně, protože jsem měl strach, že si něco udělám. Cítil jsem, že něco není 
v pořádku, a měl jsem strach, že bych mohl něco vyvést. Abych nebyl třeba agresivní, nebo něco nerozbil, nebo 
neskočil z okna atd. Měl jsem vždycky nějakou brzdu…“ (Košek, 2004). 
 72
Byla by asi nadsázka hovořit v případě Koška o genialitě, Nicméně mnohé studie psychologů 
a historiků mluví o velmi časté spojitosti duševní nemoci s výjimečným nadáním jedince 
v různých směrech.28 Již jeden z prvních osvícených psychiatrů Marcel Réja si byl vědom 
křehké hranice, která odděluje šílenství od geniality: „Naši předci, kteří nebrali v úvahu 
existenci duševních chorob, přisuzovali původ psychických poruch božské intervenci, která 
zároveň přinášela genialitu“. Ve stejném smyslu se vyjádřil i Edgar Alan Poe, který 
prohlásil: „Lidé o mě tvrdí, že jsem šílený, ale věda doposud nerozhodla, zda šílenství není 
jen vyšší forma inteligence“ (BRETON, 1953, p. 225-6). Ostatně, byl to především Dubuffet, 
který šílenství obhajoval jako pozitivní, plodnou a užitečnou hodnotu, jež může společnost jen 
obohatit, a tendenci západní kultury vyčlenit šílence na okraj society považoval za 
autodestruktivní (DUBUFFET, 1973).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
28 Roku 1864 vydává kriminolog Cesare Lombroso (1835-1909) knihu Genio e Folia, kde vyvinul teorii o 
úzké spojitosti mezi šílenci, světci a génii. Jeho pojetí nepovyšuje šílenství na genialitu, ale naopak, snaží se 
dokázat degenerativní rysy geniality. Zároveň se pokouší identifikovat způsob, jakým se duševní nemoc promítá 
do výtvarné tvorby.  
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3.3 Meduimní tvorba  
3.3.1 Automatismus a tvůrčí tranz  
Mediumnita je jevem, který je s art brut úzce spojen. Přestože se označení „medijní“, 
„mediumní“ či „mediální“ umění vžilo především v souvislosti s výtvarnými projevy 
praktikujících spiritistů, dovolíme si záběr tohoto pojmu rozšířit i na tvůrce, kteří – aniž by se 
kdy účastnili spiritistického hnutí – tvoří zcela spontánně na popud silného vnitřního nutkání, 
které má nezřídka podobu hlasů, ať už přicházejí zvenčí nebo zevnitř. Stávají se tak 
prostředníky – médii – cizí síly a často se ani nepovažují za autory svých výtvorů. Aktem 
podpisu (ať už vlastním jménem nebo jménem vůdčího ducha /obr. 63, 64/) dávají najevo 
mysteriózní kvality svých schopností a jejich zvláštní dvojznačnost – paradoxní fúzi od 
osobního k neosobnímu, od záměrného k automatickému, od toho, co „mi náleží“, po to, co 
„mi uniká“ (CARDINAL, 1999).  
Nezáměrnost tvorby, náhlost a rychlost provedení a zároveň jistota gesta a komplexita 
jsou charakteristické rysy společné většině mediumních výtvorů. Předpokladem mediumní 
tvorby je tranz, který uvolňuje tvůrčí potenciál a spouští automatický kreativní proces. Tento 
stav blízký hypnóze vyjímá jedince z pravomoci vědomého Já a uvádí do hry mentální 
mechanismy ne nepodobné psychóze. Pracuje na principech snu, který vychází z psychických 
reserv, kde se formuje imaginace zcela nezávislá na realistických narativních formách 
(THÉVOZ, 2004, p. 14). Právě sen je ostatně procesem, kdy zažíváme stavy, které jsou jinak 
dobře známé psychotikům. Ve stavu excitace, který můžeme chápat jako stav mezi bděním a 
sněním, se představy vybavují a sdružují neobyčejně rychle, souvisle a jasně. Je to stav 
samočinného uměleckého tvoření.29  
Takový stav je charakteristický pro mimořádné psychické stavy, jako například 
meditativní, mystické nebo psychadelické zážitky. Podle Stanislava Grofa se jedná o vědomí 
zaměřené na bytí v celé jeho jednotě. To se týká přístupu do vlastní biologické, 
psychologické, sociální, rasové a duchovní minulosti, ale i budoucnosti. V holotropním stavu 
je možné obsáhnout všechny stránky existence, které jsou nedostupné v běžném vědomém 
                                                 
29 Tím lze vysvětlit, že například media jindy málomluvná mluví ve shromážděních rychle a souvisle, že 
medium vzrušeno a umělecky niterně zaníceno hraje na housle, na klavír, zpívá, aneb i maluje. U osob zdravých 
a normálních se činnost mediumní děje při plném vědomí (toliko s jakousi neodvratitelnou pudovou niternou 
samočinností, která ihned ustává, jakmile na ni medium upírá svoji pozornost), zatímco u osob nervově slabých a 
hysterických k ní dochází za úplného bezvědomí, ve stavu naprostého snění (KALIVODA, 1918, p. 91). 
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stavu, který Grof označuje jako hylotropní. Jedná se o stav vědomí orientovaný na hmotnou 
existenci, na normální každodenní zkušenost, konvenční realitu. Charakter a rozsah fragmentu 
jevového světa, který je člověk schopen běžně pojmout, jsou definovány prostorovými a 
časovými souřadnicemi, anatomickými a fyziologickými možnostmi našich smyslových 
orgánů a fyzikálními rysy okolí. K poznání tohoto hrubě materiálního světa slouží fyzikální 
informace, lineární kauzalita a newtonovské chápání prostoru a času (GROF, 1993, p. 43).  
Jako prostředek k otevření bran k holotropnímu vědomí může sloužit užití 
psychotropních látek, či přímo psychóza, holotropní dýchání, ale i jiné meditační techniky. 
Tranzu lze dosáhnout i za pomoci metod, které užívali spiritisté nebo kupříkladu Shakeři.30  
Nicméně bylo by zavádějící řadit mezi mediumní tvůrce jen autory, kteří tvořili pod 
vlivem spiritismu. Ten je často jen pretextem, odrazovým můstkem pro uvolnění kreativity, a 
vše, co s ním přímo souvisí, je redundantní. Mediumní způsob tvorby je vlastní i autorům art 
brut, kteří spiritismus nikdy nepraktikovali (Zemánková, Ratzingerová, Droppová). 
Spouštěcím mechanismem mediumnity bývá krizový stav, duševní či fyzické utrpení, deprese 
či šok, který rozpoutá auditivní, vizuální a senzomotorické vize, jež by psychiatrie označila 
jako halucinace. Tehdy jedinec začíná pociťovat přítomnost cizích vlivů, slyší ve své hlavě 
mluvit hlasy. Těmto hlasům, které spiritisté definují jako ducha/y – vůdce, se odevzdává a 
podřizuje jim svoji vědomou vůli. Někteří jedinci se své pozice subjektu vzdávají pouze 
dočasně a dobrovolně a hlas/y, se kterými fungují v synergii, aktivně vyhledávají. Ty pak 
ovládají jejich mimovolná gesta, která podnícena vizuálními, svalovými, či zvukovými 
impulzy přecházejí v tvůrčí akt. Vědomí do kreativního procesu zasahuje pouze nepatrně. 
Jedinec, u kterého se manifestuje schopnost vyššího poznání (faculté de hyperconnaitre) 
většinou může uvolnit a rozvinout svoje speciální nadání pouze ve stavu, kdy je tak říkajíc 
„mimo sebe“, a může tudíž přijímat mimosmyslové informace (comp. MÉHEUST, 1999). 
I pokud mediumní kreslíři získali v minulosti nějaké výtvarné vzdělání (jako například 
Marguerite Burnat-Provinsová /obr. 65/, Fernand Desmoulin /obr. 66, 67/ či Louis Soutter), 
                                                 
30 Shakeři jsou náboženská komunita, která vznikla v Anglii v první polovině 18. století jako jedna ze skupin, 
jež hledaly osobní vztah k Bohu. Jméno „Shaker“ – chvějící se – pochází z bohoslužeb, při nichž občas do 
zúčastněných vstupovala zvláštní síla… Pod jejím vlivem se lidé chvějí, tančí, zpívají nebo přijímají poselství 
v podobě slov či kreseb. Tyto vize vycházejí z té nejisté oblasti, kde se „pod-osobní“ kolektivní otázky a city 
setkávají s něčím nadosobním. Kresby pro Shakery nebyly uměním, ale „instrumenty“, pomáhající jim 
dosáhnout prostoru mezi nebem a zemí. V tomto případě se nejdená o metaforu, ale o zažitou pozici příjemce 
duchovní zprávy. Ve své podstatě byly shakeři obrazoborci – nedovolili, aby v jejich obydlích visely obrazy – 
jejich kresby fungovaly nikoli jako umění „na koukání“, ale jako most mezi dvěma světy. Některé jejich kresby 
připomínaly arabesky pákistánských dervišů nebo sypané obrazy Navajů (CÍLEK, p. 135–141).  
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dílo, které produkují ve stavu tranzu, se většinou s jejich normální výtvarnou produkcí 
neshoduje. Nutkání k tvorbě zpravidla přichází náhle, kresba se rodí bez jakékoli přípravy či 
skicování i bez následných retuší a oprav (pokud není zásah gumou přímo prostředkem 
zesvětlování kresby, jako tomu je například u Miloslavy Ratzingerové, Cecílie Markové nebo 
Anny Zemánkové). Tvůrčí automatismus je stejně samozřejmý, řekněme instinktivní, jako 
stavění hnízda pro ptáky či tkání sítě pro pavouka, nicméně zpracování každého autora dílu 
vtiskuje jeho osobitou výtvarnou pečeť (Ibid.). Ruka tvůrce se pohybuje automaticky, jeho 
gesta nejsou řízena racionálním záměrem, nejsou regulována ani vizuální kontrolou.   
Klíčovým projevem mediumnity je automatismus, tedy tvůrčí akt zcela nezávislý na 
vědomých strukturách osobnosti. Surrealisté jej definovali jako „diktát myšlenek bez jakékoli 
rozumové kontroly a estetických či morálních předsudků (THÉVOZ, 1990, p. 170)“. Mnohá 
media kreslí v polovědomém stavu, jiná ve stavu naprostého tranzu, ve kterém se ruka 
pohybuje mechanicky a často i celé tělo se silně chvěje. Jiná v průběhu tvůrčího procesu mají 
před očima obraz hotové kresby; většinou však do poslední chvilky sama nevědí, co bude 
obraz představovat. Symboly v něm ukryté dešifrují často až dodatečně. Někteří mediumní 
tvůrci kreslí sice při plném vědomí, ale bez intervence vlastní vůle. Podléhají vnukání nebo 
inspiraci, která k nim přichází samovolně. Jakmile by chtěli do tvorby zasáhnout vlastní vůlí, 
inspirace se vytratí a tvůrčí proces je přerušen bez možnosti navázat (comp. 
BĚLOHRADSKÝ, 1933). 
O nejslavnějším z mediumních tvůrců Augustinu Lesageovi se traduje, že maloval 
potmě, stejně jako Madge Gillová; Ferdinand Desmoulin údajně kreslil s hlavou zakrytou 
pytlem, aby ho vizuální vjemy nerušily, a český kreslíř Josef Kotzian (obr. 68) podle 
svědectví pamětníků vytvářel své fotograficky dokonalé kresby mimozemských rostlin, aniž 
při kreslení sledoval papír, a byl zároveň schopen povídat si s další osobou – jeho ruka jezdila 
v přesných tazích po ploše papíru zcela samovolně. Pokud jsou někteří mediumní kreslíři 
vyrušeni, inspirace je často opouští. Proto např. také nemálo kreseb Miloslavy Ratzingerové 
zůstávalo v nedokončeném stavu.  
Mimovědomý stav, kterého mediumní tvůrci dosahují, bývá často spojen 
s paranormálními vjemy, kdy je subjekt schopen vnímat a vizualizovat proudění energií, 
zvuky či hudbu (Karel Havlíček namaloval své Varhany po silném hudebním zážitku, stejně 
jako hudbu ve svých kresbách zhmotňovala i Anna Zemánková). V této souvislosti můžeme 
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hovořit o schopnosti zření (clairvoyance), kteréá je průvodním znakem automatismu, jenž 
spočívá v naprostém oddání se hlubinným pramenům nevědomí. Schopnost zření tkví ve slepé 
důvěře, jež v hloubi řídí přirozenou bytost (Van Hirtum, In: NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 A). 
Toto zření však není výsadou pouze autorů art brut, ale je vlastní také mnohým 
profesionálním výtvarníkům. Karel Malich v barvě zachycoval energie proudící z osob a 
jejich pohybů, František Kupka (ostatně mimo jiné také zasvěcenec a přívrženec spiritismu) 
převáděl hudbu a tanec do svých abstraktních maleb. Lze tedy říci, že onen tranz, ať už má 
svůj původ ve spiritismu, psychické nemoci či v hypersensitivitě jedince, je výchozím stavem 
tvořivosti, která má svůj zdroj v hlubinných strukturách osobnosti nebo dokonce mimo ni.  
 
Oproti konstruktérům paralelních světů, o nichž byla řeč v předchozí kapitole, kteří si 
vyvářejí, většinou pod vlivem psychické choroby, alternativní existence, které jsou skutečným 
polem pro jejich seberealizaci, setrvávají mediumní tvůrci v objektivní realitě. Princip 
vytváření paralelních světů zůstává ale i zde zachován. Vzdálené planety, záhrobí či duchovní 
sféra, ve které setrvávají duše zemřelých, o nichž mediumní tvůrci prostřednictvím tvůrčího 
aktu vydávají svědectví, jsou pouze jejich jinou podobou. Narozdíl od autorů, kteří jsou nejen 
tvůrci, ale i hlavními aktéry svých zhmotněných vyfabulovaných světů, se ale mediumní 
autoři stávají „pouze“ prostředníky. Jsou dočasně schopni uzávorkovat vědomou realitu a 
oddat se impulzům, které přicházejí z jejich podvědomí, nebo z „onoho světa“, a podat o nich 
zprávu, aniž se vzdají vlastní identity. Tento přístup nehrozí totální identifikací s objektem, 
neboť distance mezi oběma světy zůstává zachována, a subjekt má tedy možnost cesty zpět. 
Tvůrci s mediumní inspirací (ať už tato přichází zvenčí, či zevnitř osobnosti) sdílejí zkušenost 
vzdání se vlastního já ve prospěch jakéhosi „automatického pilota“. Během tohoto zážitku 
zakoušejí pocit ovládnutí silou cizího původu, která udržuje pod kontrolou jejich ruce a řídí 
jejich tvůrčí gesta (ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2006).  
Hypnotická neutralizace Já ale uvolňuje jisté psychické a psychotické potenciality, 
které se mohou sloučit dle jiných norem, než jsou ty vlastní vědomému myšlení (BOUDOU, 
1921). Z hlediska psychiatrie se jedná o hraniční případy, pro které učinit krok směrem 
k rozdvojení osobnosti či opuštění tohoto pro „onen“ svět je svůdné. Mentální automatismus 
může vést k rozštěpení psychických center. To může mít závažné následky, neboť ode dne, 
kdy se tento automatismus stane permanentním, a objevuje se navzdory subjektu, nastupují 
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halucinace, které jsou základem duševní nemoci (THÉVOZ, 1975). Některým tvůrcům (např. 
Laure Pigeonová) se podařilo pohybovat se mezi oběma těmito póly a nakonec hlasy slyšeli, 
aniž se jejich přítomnost pokoušeli vyhledávat. Tato skutečnost je jen dalším důkazem o 
prostupnosti všech uměle vytvořených kategorií, ať už estetických či medicínských 
(ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2006). 
 
3.3.2 Imaginace 
Imaginace neboli obrazotvornost je základním předpokladem art brut a především pak 
medijně inspirované tvorby. Jak již česká verze slova naznačuje, jedná se o specifickou 
schopnost člověka „myslet v obrazech“ (PONDĚLÍČEK, 2002, p. 108). Slovo „image“, které 
je základem pojmu imaginace, neznamená ale výhradně „obraz“. Ve francouzštině označuje 
především „vizi“, „představu“. Pojem obraz je zde tedy míněn v širším slova smyslu, jakožto 
„vizuální představa“. Imaginace je pak dynamickým procesem vytváření vizuálních představ, 
respektive jejich uvolňováním z hlubin nevědomí. Tyto představy manifestují kreativní 
dynamismus, když jsou formulovány do výtvarného či literárního jazyka. V případě 
automatické mediumní tvorby, která je založena na primární imaginaci, jež není poznamenána 
vědomými racionálními zásahy, zůstávají primární vize ve stavu jakéhosi prapůvodního 
magmatu, kdy zobrazení a významy selhávají a pozbývají konkrétní formu interpretovatelnou 
v rámci jakékoli kultury (LANOUX, 2005, a). Autentická tvorba, kterou označujeme jako art 
brut, je bezprostředním záznamem těchto primárních obrazů, neboť je prostá jakéhokoliv 
intelektuálního kalkulu, autocenzury či estetických záměrů. Je přímým produktem lidského 
bytí, uchopeným ve své přítomnosti (BORECKÝ, 2003, p. 68), otiskem náhlého stavu duše 
(BACHELARD, 1981, p. 1). 
Hlubinná imaginace umožňuje rozvolnění všech dichotomických vztahů, které jsme 
zvyklí vnímat. Přestávají existovat hranice mezi uvnitř a vně, tělem a duší, organickým a 
anorganickým, makrokosmem a mikrokosmem, vše splývá v jediný nerozlišený celek, ve 
sféru dosud neformulovaných nadosobních idejí, které čekají, až budou v procesu tvorby 
ztvárněny, a tím přivedeny k životu. Operuje v hájemství transpersonálního sféry lidské 
psychiky, která dalece přesahuje osobní historii jedince. Právě zde se nachází rezervoár 
archetypů kolektivního nevědomí, a to jak na bázi rodinné, národnostní, rasové, ale i 
fylogenetické a kosmogenetické. Tím, že se imaginace pohybuje na transpersonální úrovni 
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psychiky, dokazuje, že naše vědomí není výhradně funkcí mozku, ale jde za hranice osobnosti 
(GROF, 2007), je jakousi univerzální veličinou nezávislou na konkrétním jedinci a jeho 
intelektu, či osobních zážitcích. Základní premisa pozitivistické vědy: „Není v mysli, co 
neprošlo smysly“ je nespornou existencí mimosmyslových jevů, jako je telepatie, mediumnita 
a další stavy změněného vědomí, silně podlomena.  
V souvislosti s primární imaginací můžeme hovořit o ideoplastickém typu kreativity, 
která je projevem ducha, jenž je „silou, která cítí“ (MÉHEUST, 1999). Tato tvořivost 
nereprezentuje danou realitu, ale zhmotňuje nadosobní ideje těkající v duchovním prostoru. 
Automatická kresba nebo písmo jsou prostředkem, jak dosáhnout přímo jakési společné, 
centrální, vitální a totální  reality, o které Michel Thévoz hovoří jako o „nadrealitě“ 
(THÉVOZ, 1990, p. 104).  
Mediumní umění poukazuje na skutečnost, že zdroj tvořivosti netkví ve volních 
složkách psychiky subjektu, ale především v nadosobním potenciálu individua, 
v transpersonálních vrstvách jeho psychiky, které jsou při své exteriorizaci stabilizovány 
příslušnou kulturou.31 Z toho vyplývá, že art brut (stejně jako jakékoli jiné autentické umění) 
není zdaleka jen tvorbou „artefaktů“. Ty jsou pouhými pozemskými zástupci, stíny ideí, jejich 
uvedením do hmoty. Akt tvorby je tedy plnohodnotným aktem stvoření.  
Jak podotýká Jan Švankmajer, sběratel art brut a primárního umění, který je sám 
tvůrcem, „ve své podstatě neexistují rozdíly mezi imaginací velkých umělců jako byli 
Hieronymus Bosch, František Kupka, Josef Šíma, atd., imaginací, kterou nalézáme v art brut, 
v surrealismu či v umění přírodních národů a nebo ve výtvorech přírody. Rozdíly jsou pouze 
ve způsobu, jakým je zviditelňována. Jde o stále stejný poklad jasnozřivosti“ 
(ŠVANKMAJER, 2004). Tato jasnozřivost, vizionářství (voyance), či obratněji řečeno 
schopnost zření, je podmíněna hypersenzitivitou, která subjektu dovoluje nazírat skutečnosti 
běžnými smysly nedosažitelné. Vizionářství v umění je pak výtvarnou či literární fixací těchto 
spatřených vizí, které se navenek prodírají ve změněných stavech vědomí, puzeny mocnou 
vnitřní energií. 
                                                 
31 Nietzsche  ve své Knize filozofie  sní o nadřazené fyziologii, pro kterou umělecké počíná v organickém. Ve 
Zrození tragédie považuje výtvarné projevy snů za „spontánní umělecký efekt přírody“ a anticipuje tak projevy 
ektoplasmy (MÉHEUST, 1999).  
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Primární imaginativní obrazy (schémata) mohou být následně podrobeny racionálnímu 
zpracování. V oblasti art brut je ale zásah intelektuální cenzury ale de facto eliminován. 
Nicméně v procesu tvorby dochází k symbolizaci, která spočívá v přeložení obrazů 
pocházejících z oblasti archaické paměti lidstva, nedovolené touhy, snů, atd. do poetického 
jazyka, který je maskuje, šifruje, a jejich původní význam tak zůstává utajen často i 
samotnému autorovi.  
Jako příklad si zde můžeme vzít dvě české autorky art brut, Cecílii Markovou a Annu 
Zemánkovou, jejichž tvorba vykazuje pro empatického pozorovatele neklamné znaky 
sexuality (obr. 69, 70, 71). Mnoho jejich kreseb připomíná obtěžkané děložnaté útvary, 
pronikání femininních a maskulinních prvků, i samotné genitálie. V jejich tvorbě jsou však 
tranzponovány do formy éterických rostlinných útvarů, které tělesnost ve své podstatě 
popírají, stejně jako sexuální podtext popíraly i samy autorky. V procesu tvorby došlo 
k sublimaci původních významů, k jejich poetizaci do nové formy.  
Tvůrce, který dává průchod své fantazii, svým snům a tužbám, vystupuje jako hrdina 
těchto svých představ – promítá se do nich. A tato emocionální projekce je hlavním tvůrčím 
principem fantazie v uměleckém vyjádření. Doplňuje se s introjekcí, pochodem opačným a 
v časovém sledu i prvotním, kdy tvůrce psychicky transformuje zevní skutečnost do sebe 
sama tak, že se potom sama stane jeho tvůrčím vodičem (PONDĚLÍČEK, 2002).32 Odtud tedy 
prvky a témata vypůjčené z kultury, které se tvůrčím aktem transformují ve prospěch nového 
kontextu, který jim byl přidělen v rámci autorovy osobní mytologie.  
Souhrnně řečeno, imaginace je principem spirituálního života člověka, je aktivní 
kreativní složkou osobnosti. Jako taková je imaginace jedním ze základních pilířů kultury. 
Pracuje s apriorními obrazy (či představami), jež jsou na těch, které nám zprostředkovává 
smyslová percepce, nezávislé, ba co více, předcházejí jim. Tyto obrazy se rodí bez návaznosti 
na okolní realitu. Vyvěrají z našeho nevědomí a z transpersonální sféry psychiky, ve které se 
prolínají nenaplněné touhy, emoce, střípky každodennosti, kolektivní paměti, smyslových 
počitků a instinktů, jež se v nevědomí mísí v hustou lávu, jež destruuje původní významy 
                                                 
32 Člověk se chce dělat maximálně svobodným. Vyhovuje mu tedy promítání sebe do přírody, „Zdvojení sebe“ 
objektivace svého vnitřního stavu, když se výraz citu a rozumu v uměleckém díle potenciálně stává zároveň 
součástí přírody. Když před tím načerpal naopak z přírody nezbytné živiny pro svůj úkon. Je to již poznaný 
mechanismus projekce a introjekce. Svobodným se však dělá i tím, že se osvobozuje vnitřně: od přetlaku a 
napětí, od přezrálé plnosti citu a gravidity tvůrčí myšlenky (PONDĚLÍČEK, 2002, p. 49).  
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jednotlivých prvků. Imaginace z této nerozlišené hmoty formuje nové obrazy, které vyjevují 
svoji přítomnost v symbolických formulacích. Tyto projevy nazýváme v souladu s Jungem 
archetypy (JUNG, l998, p. ll8).  
 
3.3.3 Archetypy - stavební kameny imaginace 
Slovo archetyp pochází z latinského slova arkhetupon, což bylo označení pro „prvotní 
model“. Ve starověké filozofii se výraz „archetyp” užíval pro „pravzor ideí nebo věcí”. Dnes 
jsou archetypy chápány jsou vzorce psychické percepce, symbolické modely či soustavy 
myšlenek a představ, které se během historie neustále vracejí nebo jsou trvale přítomny a 
působí se stejnou emocionální intenzitou. Jsou platné napříč kulturami a jsou základními 
prvky toho, co Jung nazýval kolektivním nevědomím. Archetypy, nebo také „primordiální 
obrazy”, představují archaickou vrstvu vývoje lidského vědomí, kde existují společné vzorce 
chápání skutečnosti. Mají tranzindividuální a univerzální charakter (GROF, 1993, p. 113) a 
autonomní povahu. Jsou esteticky i morálně zcela neutrální, nelze je hodnotit kladně ani 
záporně. Jsou nadány vlastní iniciativou a specifickou energií. Mohou se opatřit symbolickou 
formou, která je jim vlastní, interpretací obdařenou smyslem, a v určité situaci intervenovat 
svými vlastními impulzy a myšlenkami. Z tohoto úhlu pohledu fungují podobně jako 
komplexy (JUNG, 1998, p. 134).  
Archetyp je symbolickou ideou, která pramení z nevědomí, aniž je reflektována 
vědomím, a nemůže být tudíž pojmově uchopena. K archetypům se můžeme vztahovat jen 
přes symbolické manifestace, samy o sobě nejsou se svými obrazy totožné. 
Pro Junga je archetyp prázdný formální prvek, jakási facultas praeformandi, a priori 
daná možnost formy představy. Archetypy mohou produkovat u nejrůznějších jedinců 
prakticky identické reprezentace a vztahy mezi nimi, jejichž původ nelze vztáhnout k žádné 
osobní zkušenosti (JUNG, 1993, p. 517). Nedědí se konkrétní představy, nýbrž formy, které 
v tomto ohledu přesně odpovídají rovněž formálně určeným instinktům (JUNG, 1994, p. 311). 
V případě duševní poruchy, například neurózy, dochází podle analytické psychologie 
k inflaci nevědomí, která se projevuje náhlou převahou archetypálních složek. U schizofrenie 
se pak jedná o personalizaci archetypu, k jeho projekci na druhé osoby nebo předměty, čímž 
dochází k jejich zmagičtění.  
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Právě tento proces je vlastní mnoha autorům, které zařazujeme do art brut. 
Archetypální obrazy v jejich tvorbě vystupují zcela vehementně a jejich přítomnost nám 
dovoluje vysledovat jisté formální i obsahové okruhy společné řadě tvůrců. Archetypy v art 
brut zůstávají v čisté podobě nezakalené vědomou autorovou interpretací a právě jejich 
přítomnost činí díla art brut univerzálně srozumitelnými a fascinujícími.  
  
3.3.4 Sen a snění 
Polem, kde se archetypy vyjevují v hojné míře, jsou sny a snění, které francouzský filozof 
Gaston Bachelard (1884–1962) označil za primární zdroj imaginace, za rezervoár primárních 
obrazů obsažených v našem nevědomí, které náležejí k duševní výbavě každého jedince. 
Primární obraz je spíše než konkrétní představou jakousi prvotní orientací. Jako takový 
předchází myšlení, neboť postrádá jakýkoli apriorní projekt – rodí se z náhlého hnutí duše. 
Archetypy, které se vynořují ze sna, jsou představy v surovém stavu, prosté zákroků 
autocenzury a vědomých kulturních vlivů. Jsou to zárodky afektů, jež slouží jako báze pro 
spontánní kreativitu. Sledují své vlastní zákonitosti, svou vlastní dynamiku, neboť na poli 
imaginace, poetiky a snění neexistuje kauzalita (BACHELARD, 1981). Spojujícím principem 
snu je synchronicita, která sjednocuje jevy, jež se jeví jako čistě náhodné a nemají žádnou 
souvislost v čase ani prostoru. V kontextu ostatních jevů se jejich spojení ale ukazuje jako 
smysluplné. Imaginace nemá oporu ani v logických zákonech ani v empirické zkušenosti. Má 
své vlastní zákony, které s racionálními zákonitostmi myšlení nemají co do činění. 
V království imaginace je reálné podřízeno nadreálnému. Tento princip lze vytyčit jako jednu 
ze základních premis Bachelardovy fenomenologie imaginace.  
Podstatné pro porozumění Bachelardově teorii imaginace je jeho rozdělení snového 
stavu na sen náležející k hlubokému spánku a na bdělé snění, které provedl již ve své první 
knize věnované imaginaci – Psychoanalýze ohně (1938). Odlišil se tak od Freuda, který ve 
svých četných studiích věnovaných snům co do obsahu mezi snem a sněním nerozlišoval.  
Bachelard vyznačuje několik rovin snového stavu, které mezi sebou mají ostré hranice. 
U nočního snu rozlišuje absolutní sen a polosen, u snění hlubinné snění kosmických vod, 
jednoduché snění a snění o snění. Mezi těmito momenty existují přechodné stavy: „Snění (la 
rêverie) klíčí z úlomků noci zapomenutých na denním světle. Pokud se snová matérie usadí 
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v duši snícího, snění se stává snem (la rêve); nával snění zadusí psychiku a snící upadá do 
spánku“ (BACHELARD, 1993, p. 9). 
Noční sen rozpouští naše já v nicotě. Stáváme se bytostmi bez paměti a bez historie, 
bytostmi zcela vydanými na pospas fantomům přicházejícím z našeho nevědomí. V hlubokém 
spánku se odehrává náš vášnivý a lstivý boj s cenzurou (BORECKÝ, 2003, p. 73). Sen je 
nezávislý na svém objektu, je snem bez snícího, protože ten není v nočním snu schopen 
vyslovit své cogito, neuvědomuje si své bytí (Ibid., p. 67). rozvíjí se lineárně a zapomíná na 
svůj průběh.  
Snění oproti tomu pracuje hvězdicovitě – vždy se vrací ke svému středu, odkud vysílá 
nové paprsky. Oním středem je samotná osoba snícího, který k sobě vztahuje vše, co se ve 
snění odehrává. Podržuje si dost vědomí, aby se mohl ujistit, že je tím Já, které sní své snění 
(Ibid., p. 70). Cogito snícího se nevyjevuje ve formě myšlenky, ale ve formě obrazu, 
představy, která myšlence předchází. Když myšlení odpočívá, obrazy bdí. Jak poeticky 
vyjádřila Eva Syřišťová, obrazy ve snění nejsou tak tyranské, tak ostré a tak uhrančivé jako ve 
snu. Živí se hrou jemného světla, oněch třpytivých přísvitů a krajek kolem ostrovů vědomí, 
jež jsou neviditelné, když bdělé myšlení pracuje a když je vědomí zcela jasné. Člověk nechce 
v těch chvílích plně ovládat své obrazy a představy, poddává se jim jako plynoucím oblakům, 
ale zároveň není zcela v jejich područí (SYŘIŠŤOVÁ, 1994, p. 113). 
Snění (stejně jako sen) se pohybuje mimo pole reálného externího světa, vytváří 
interní realitu. Ta je v případě snění téměř vždy šťastnější a krásnější než to, co nabízí bdělá 
skutečnost. Poetické snění je sněním kosmickým. Otevírá nás krásným světům. Ale snění nás 
ve své podstatě zbavuje schopnosti vnímat realitu. Je samo o sobě důkazem, že máme 
schopnost se pohybovat v ireálnu, schopnost, která je užitečná a která udržuje lidskou 
psychiku stranou od všech brutalit (BACHELARD, 1993, p. 12). Vědomí, že jsem to já, kdo 
imaginuje lepší svět, se v nočním snu ztrácí a jedinec je stržen proudem obrazů, které se derou 
z jeho podvědomí a kupí se na sebe zcela živelně, aniž snící může do tohoto procesu vědomě 
zasahovat. Dalo by se tedy říci, že sen je pasivním procesem, bdělé snění naopak procesem, 
který máme možnost aktivně ovlivňovat.  
Ve své Poetice snění se Bachelard hlásí k androgynímu východisku maskulinity a 
feminity (BORECKÝ, 2003, p. 69) – pracuje s archetypy Anima a Animy. Respektuje tak 
Jungův předpoklad, že v každé osobnosti muže i ženy jsou permanentně přítomny obě složky, 
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které stojí v pozadí milostných citů. Osobní ideál ženství – Anima – se v duši muže projikuje 
do jeho partnerky; Animus, který je součástí ženské osobnosti, se odráží v osobě jejího 
milence. Tento princip dosazuje Bachelard do své koncepce snu a snění: noční sen podle něj 
pochází od Anima. Hájemstvím ženského archetypu Animy každé osobnosti je snění, které je 
bez dramat, bez zvratů a bez historie. Klid, který nám dopřává, má femininní charakter. Jeho 
prostřednictvím získáváme životní blaženství. Štěstí, pomalost, mír to jsou devizou snění 
v Animě (BACHELARD, 1993, p. 18).  
Snění směřuje k idealizaci touhy (BORECKÝ, 2003, p. 73). Podle Freuda je toužení 
základní aktivitou podvědomí, kde se v symbolech snů uspokojují naše imaginární touhy. 
Ostatně, právě touha po rozkoši – tedy lIbid.o jako bazální vitální energie je hnacím motorem 
našeho bytí a především pak kreativity. Senzualita a potažmo erotika stojí u kořenů veškerého 
umění – smysl pro krásu a umělecký cit jsou jen jinou podobou smyslnosti – nejsou ničím 
jiným než tendencí člověka směřovat k rozkoši.   
 
3.3.5 Materiální báze imaginace 
Bachelardova fenomenologie dělí imaginaci na dva základní typy: formální a materiální: 
„Obrazivé síly našeho ducha se pohybují po dvou velmi odlišných osách. Pro prvé z těchto sil 
bývá impulzem novost; pohrávají si s malebným a rozmanitým, s nečekanými událostmi. Ty 
druhé dolují v hlubinách jsoucna a snaží se v něm dobrat zároveň prapůvodního a věčného. 
Lze tedy rozlišovat obraznost dvojího druhu: obraznost, která uvádí v život formální příčinu 
(obraznost formální) a obraznost, která uvádí v život materiální příčinu (obraznost 
materiální)“ (BACHELARD, 1997, p. 7). Později k těmto dvěma přidává ještě imaginaci 
dynamickou, která je spojena se sněním pohybu, síly a energie.  
Snová a snivá imaginace, která funguje na bázi nevědomí, je postavena na materiální 
bázi. Tu lze roztřídit podle toho, zda je svázána s ohněm, vodou, vzduchem nebo zemí. 
Oneirickým zárodkům představ propůjčují svoji hmotu základní přírodní matérie, které z nich 
tvoří skutečné snové obrazy. Aby bylo snění dostatečně stálé a vyústilo v dílo, aby nebylo jen 
prázdnou prchavou chvílí, musí si najít svou hmotu, musí mu nějaký materiální prvek 
propůjčit svou vlastní substanci, svůj vlastní řád a svou poetiku (Ibid., p. 10). Hmota je 
nevědomím formy (Ibid., p. 64). 
 84
Snění je pro Bachelarda prostředkem, který nás spojuje s totalitou celého kosmu. 
Pokud se snící oddá primordiálním procesům, které jsou zakódovány v našem hlubokém 
nevědomí, jeho imaginace se podřídí zákonům a poetice čtyř živlů, které podnítily vznik 
tradičních filozofií a starověkých kosmogonií. (Ibid., p. 9).  
Obrazy odvisející od matérie nezůstávají izolované, ale vyvolávají sérii souvisejících 
představ, které se formují do skupin. Tyto skupiny nazývá Bachelard komplexy. Ty ale na 
rozdíl od komplexů v psychoanalýze psychiku neutlumují, ale naopak ji tím, že ji obsazují, 
excitují k tvůrčí produktivitě (BORECKÝ, 2003, p. 63). Jeden živel okolo sebe může 
sdružovat hned několik komplexů, stejně jako může evokovat rozdílné představy a různé typy 
snění. Onirická hodnota sněného objektu je dána podstatou matérie, která ji tvoří. Jeden 
element v sobě ale zahrnuje bezpočet vlastností, které mohou vystoupit na povrch a 
aktualizovat se v onom konkrétním imaginativním procesu. Kupříkladu voda je živel, který 
může evokovat řadu rozdílných představ a s nimi souvisejících řetězců obrazů. Bachelard 
hovoří o symbolice očistné vody, o temných hlubinách, o nekonečnosti moře, o slzách, tělních 
tekutinách… Voda asimiluje bezpočet látek, přitahuje bezpočet esencí. Stejně snadno 
vstřebává protikladné hmoty – cukr i sůl. Je prosycena všemi barvami, všemi chutěmi, všemi 
vůněmi.  
Ve snění se málokdy vyjevuje jen jeden prvek – materiální imaginace, přestože má 
vždy tendenci jeden prvek preferovat, upřednostňuje ideu kombinace. „Chce, aby její 
oblíbený živel vším pronikal, aby byl substancí jednoho celého světa. Ale vzdor této základní 
jednotě touží uchovat vesmírnou rozmanitost. Tomuto účelu odpovídá představa prolnutí“ 
(BACHELARD, 1997, p. 112). „Jedna z hmot musí mít nadvládu - pokud se spojí dvě 
s ženskou orientací, stane se jedna z nich mírně maskulinní. Jen tak může být spojení pevné, 
jen tak se imaginární kombinace stane skutečným obrazem. Jakmile se spojí dvě základní 
substance a jedna splyne s druhou, dostanou sexuální charakter. V říši materiální obraznosti je 
každé spojení sňatkem a sňatek ve třech neexistuje“ (Ibid., p. 115). 
Nejstabilnější jednota nastává, když snící sní o matérii, když jde ve svém snění až na 
„dno věcí“. Když snění spojuje kosmos a substanci, vše je najednou velké a stabilní. „Sníme o 
ohni a naše imaginace jej odhaluje jako motor světa. Sníme o vodě a vidíme ji jako krev země 
a zemi samotnou jako živoucí hlubinu. Máme v rukou měkké voňavé těsto a pouštíme se do 
hnětení hmoty světa“ (BACHELARD, 1993, p. 151). 
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Aby se imaginované obrazy usadily, musí být zvěcněny, vysloveny. Právě zde 
nastupuje další instance – umělecká tvorba. Obraz vnímaný, obraz představovaný a obraz 
vytvořený jsou odlišné instance psychiky. Na samém počátku imaginačního procesu leží 
představa, která má vizuální podobu – byť náznakovou, neurčitou a nekonkrétní. Eventuální 
literární zpracování této představy – její převedení do slov – je až dalším krokem. Jazyk je ale 
prostředkem, který má svá značná omezení. Zbásněním prvotní obraz chtě nechtě 
oklešťujeme, protože jsme nuceni ho přizpůsobit nejen slovní zásobě a gramatickým 
možnostem daného jazyka, ale i kultuře, v níž jsme vyrostli - jinými slovy, jinak zpracuje 
stejnou archetypální představu šaman sibiřského kmene, jinak americký byznysmen, jinak 
arabská matka osmi dětí a jinak francouzský profesor literatury. V této souvislosti je 
spontánní obrazové ztvárnění přímou cestou ke sdílení afektů napříč kulturami.  Neboť 
narozdíl od jazyka dovoluje eliminovat kulturní danosti a vyjadřuje se přímo.  
Imaginace očišťuje psychiku od nánosů neurózy, úzkostí a strachů. Obrazy, které 
produkuje, jsou prostředkem ke znovunalezení duševní rovnováhy, pro snícího jsou zdrojem 
štěstí. I případné negativně zabarvené obrazy mají katarzní efekt, neboť i ony vedou 
k harmonii, protože jsou kompenzovány obrazy pozitivními – proti obrazu pádu stojí obraz 
vzestupu…  
Obrazy, které k tvůrcům art brut přicházejí ve snu, v tranzu či v excitovaném stavu 
tvůrčího vytržení, jsou svědectvím o bohatosti lidského nevědomí, o rezervoáru, který jsme se 
za poslední staletí odnaučili používat a nahradili ho rozumovými operacemi pravé poloviny 
mozku. Právě tvorba médijně inspirovaných tvůrců je dokonalým příkladem materiální 
imaginace, kdy představy ožívají na úrovni prapůvodních živlů. Zde nelze než přitakat 
Bachelardovi: „Kdykoli objevíme přítomnost elementární kosmické síly v uměleckém díle, 
máme dojem, že jsme objevili smysl jednoty těch nejlepších děl. Malíř, který akceptuje 
popudy své imaginace spojené se základními elementy, získal přirozený zárodek tvorby“ 
(BACHELARD, 1970, p. 42). Art brut je bezprostředním záznamem těchto primárních 
obrazů, neboť je prosté jakéhokoliv intelektuálního kalkulu, autocenzury či estetických 
záměrů. Je přímým produktem lidského bytí, uchopeným ve své přítomnosti (BORECKÝ, 
2003, p. 68), otiskem náhlého stavu duše (BACHELARD, 1981, p. 1). 
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3.3.6 Struktury imaginace 
Na Bachelardovu fenomenologii imaginace navázal jeho žák, francouzský filozof Gilbert 
Durand (1921), který dovedl své zkoumání k formulování premis figurálního strukturalismu. 
Metodologickým východiskem se mu stala antropologická trajektorie, ze které vyvozuje 
obecné režimy imaginace, ke kterým přiřazuje specifické struktury, dominanty a principy, 
které determinují imaginativní komplexy v oneirických tématech (snech), mýtech a 
uměleckých dílech.  
Imaginace je neustálou výměnou, která existuje na poli imaginárního mezi 
subjektivním popudem a objektivními vlivy plynoucími z kosmického a sociálního prostředí 
(DURAND, 1992, p. 38). Tato pozice odstraňuje problém ontologického prvenství imaginace, 
neboť nastoluje reciproční genezi mezi vnějším materiálním prostředím a gestickým popudem 
jedince. Durand tak navazuje na Jungovo pojetí kolektivního nevědomí, kde se vědomé Já 
snoubí s Já kosmickým a jejich sounáležitost má kolektivní dimenzi. Zároveň se snaží 
překonat kulturalismus, který se projevuje nadřazováním kultury nebo ignorováním přírody 
(BORECKÝ, 2005), svojí koncepcí antropologické trajektorie. Ta udržuje oba výchozí 
protikladné póly v současné platnosti. Sleduje totiž zároveň centripetální psychologickou osu, 
dostředivou vůči kultuře, a centrifugální osu, vycházející od kultury k jedinci. Vylučuje tak 
spory o prvotnost přírody či kultury, vrozeného či získaného.  
Imaginace je bazální kognitivní funkcí, na níž jsou založeny myšlení a percepce 
(BORECKÝ, 2004). Durand ji dělí na dva základní režimy: denní a noční. Denní režim 
obsahuje jedinou schizomorfní (heroickou) strukturu, která se opírá o postulátní dominantu. 
Durand jí přiřazuje tarotovou emblematiku špádu (meče) a logické principy exkluze, 
kontradikce a identity. Noční režim sestává ze dvou struktur, mystické a syntetické. Mystická 
(antifrázická) struktura se opírá o sugestivní dominantu. Durand ji označuje tarotovým 
emblémem kopy / kalichu a spojuje ji s logickou figurou analogie. Syntetickou (cyklickou) 
strukturu spojuje s kopulativní dominantou a zobrazuje ji protikladem zbývajících tarotových 
emblémů – baštonu (hole) a denáru (mince). Odpovídá jí logická figura kauzality 
(BORECKÝ, 2005).  
Struktura jakožto transformovatelná forma hraje roli motivačního protokolu pro celé 
seskupení obrazů. Režimy imaginace vznikají seskupením sousedních struktur.  
V symbolické imaginaci existuje zároveň označující a označované, což vytváří 
flexibilitu symbolu (DURAND, Y., 1998, p. 14).  Ten je podle Duranda reprezentací, která 
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nechává vyjít na světlo skryté významy – je epifanií mysteria. Podle Paula Ricoeura zahrnuje 
každý autentický symbol tři konkrétní dimenze: je zároveň kosmický (to znamená, že čerpá 
svoji figuraci ve viditelném světě, který nás obklopuje – řekli bychom ve světě jevů), snový 
(který je zakořeněn ve vzpomínkách, gestech, která se noří z našich snů a konstituují, jak 
dobře ukázal Freud, konkrétní těsto naší intimní biografie) a poetický (kde se symbol obrací 
ke konkrétnímu jazyku) (Ibid., p. 13).   
Symboly jsou kulturním zkonkrétněním archetypu, který je sám o sobě prázdnou 
formou, potenciálem, který získává tvar při procesu snění či tvorby a je zásadně ovlivněn 
subjektivním psychickým stavem jedince, jeho prožitky, vzpomínkami, touhami a 
v neposlední řadě i jeho sociálním prostředím. Lze se domnívat, že většina mediumní tvorby 
setrvává na úrovni schématu (nesoucího v sobě více či méně čitelné zárodky archetypu), které 
je zobrazením instinktu. Má gestický charakter a evokuje spíše pocity než myšlenky. Schéma 
je prvním stupněm přechodu od biologického ke kulturnímu a na rozdíl od symbolu ještě není 
ovlivněno kulturními prvky. V Durandově pojetí je schéma dynamickou matricí nesoucí 
zárodky budoucího obrazu (WUNENBURGER, 1997). Tvoří spojnici mezi nevědomými 
senzomotorickými gesty, ze kterých přímo vycházejí tvořivá gesta, a jejich výslednou 
reprezentací. V literárním projevu jsou schémata určována slovesnými tvary. Ty se pak ale 
také vybavují při snaze popsat schémata zvýtvarněná. Schéma je vždy dynamickým gestem, 
tj. není statické, a evokuje tudíž slovesa, která  jsou svojí podstatou dějová. Teprve v kontaktu 
s prostředím se „substantivizují“ do archetypů, které se, v závislosti na dané kultuře, 
aktualizují v podobě symbolů ( DURAND, Y., 1998). 
Symboly jsou dynamizovány třemi slovesnými schématy, které manifestují 
biopsychickou energii jak v nevědomém, tak i ve vědomém stavu. Tato schémata souvisejí se 
třemi skupinami struktur (schizomorfní, syntetická, mystická), které korespondují s 
psychologickou a psychosociální klasifikací a zároveň s psychofyziologickými konstantami 
spojenými s reflexivními dominantami: posturální, digestivní a kopulativní (Ibid. p. 91-2). Tři 
velká gesta daná reflexologií se vztahují k základním elementům, o kterých hovořil již 
Bachelard.  
První, postulární dominanta, vyžaduje vizuální světelnou matérii a gesto separace, 
očištění, tudíž jsou jejími častými symboly zbraně, blesky a meče. Druhá dominanta spojená s 
digestivním sestupem, evokuje matérii hlubin: jeskynní vodu a hlínu. Jejími symboly jsou 
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obsahující prvky jako poháry a truhlice. Digestivní dominanta inklinuje ke snění o požívání – 
jídlu a pití. Rytmická dominanta, jejímž přirozeným naplněním je sexualita, se projikuje do 
sezónních rytmů a jejich astrálního doprovodu. Její symboly jsou cyklické (např. kolo) a jsou 
určovány třením a sexuálním rytmem (DURAND, 1992, p. 55).    
Spojení mezi nevědomými senzomotorickými gesty – reflexními dominantami a 
reprezentacemi – vytváří schémata. Ta formují dynamický skelet, funkční osnovu imaginace. 
Schémata nejsou pouhými teoretickými engramaty, ale trajektoriemi vtělenými do 
konkrétních reprezentací. Posturální gesto tedy koresponduje se dvěma schématy: vzestupnou 
vertikalizací a manuálním i vizuálním dělením, s digestivním gestem polykání koresponduje 
schéma sestupu a schoulení se v intimitě (Ibid., p. 61).  
Durand stejně jako Bachelard zpracovává především imaginaci obsaženou v mýtech a 
literárních dílech, která předpokládají dějový vývoj, a jsou jim tedy vlastní slovesné tvary 
označující průběh v čase. Na samém počátku imaginačního procesu ale leží představa, která 
má vizuální podobu – byť náznakovou, neurčitou a nekonkrétní. Eventuální literární 
zpracování této představy – její převedení do slov – je až dalším krokem. Jazyk je naučeným 
kulturním prostředkem par excellence, který má svá značná omezení. Zbásněním prvotní 
obraz chtě nechtě oklešťujeme, protože jsme nuceni ho přizpůsobit nejen slovní zásobě a 
gramatickým možnostem daného jazyka, ale i kultuře, v níž jsme vyrostli. To se odráží i 
v mýtech, kterými Durand rozumí dynamický systém symbolů, archetypů a schémat, jenž pod 
vlivem schématu má tendenci se komponovat ve vyprávění. Mýtus je už náčrtem 
racionalizace, poněvadž používá nit promluvy, ve které se symboly přetváření ve slova a 
archetypy v myšlenky.  
Výtvarné umění oproti tomu nezná časovost, ta je v něm koncentrována do jediného 
momentu. Neexistuje v něm sled dějů vyjma komiksů a religiózních obrazů, jejichž cílem 
bylo nahradit literaturu. Obraz jako takový je z času vytržen, je jeho zkratkou. Zde tkví jeden 
ze zásadních rozdílů s hudbou a literaturou, které se odvíjejí v časové linii. Co bylo před a 
bude po, je jen v mezích tušení, závisí na naší představivosti.  To ovšem neznamená, že obraz 
postrádá dynamiku. Ta je součástí procesu tvorby, který předcházel výslednému dílu. 
Slovesná schémata, která jsou zakotvena v Durandově teorii, lze proto aplikovat i na umění 
výtvarné, a to i na art brut, které je téměř vždy emanací osobní mytologie jeho autorů, která se 
v něm zřetelně odráží. S určitou rezervou lze říci, že mnohá díla art brut jsou v první 
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řadě „ilustracemi“  osobní mytologie tvůrců, jejich funkcí je ji naplnit, zhmotnit. Důkazem je i 
časté prolínání výtvarného a písemného projevu u autorů art brut. 
Obecně lze konstatovat, že většina mediumních výtvarných projevů spadá do 
Durandova nočního režimu imaginace. Vyjevují digestivní a kopulativní dominantu, 
charakteristické jsou pro ně rytmické projevy související se sexualitou stejně jako gesta 
obsahování a pohlcování. Nelze však říci, že by schémata denního režimu s jeho postulární 
dominantou v mediumních kresbách zcela chyběla. Jsou to především prvky vertikalizace – 
směřování vzhůru – které se zde hojně snoubí se schématy příslušejícími k nočnímu režimu. 
V tomto směru je výmluvné dílo české autorky art brut Anny Zemánkové, na kterém budeme 
Durandovu teorii aplikovat podrobněji.   
 
3.3.7 Náměty a morfologie mediumních kreseb 
Mediumní tvůrci nepracují s konkrétní realitou, nepřepisují již existující formy. Až na 
výjimky vytvářejí čistě fantaskní jsoucna. Jejich tvorba je ideoplastická, to znamená, že 
nevychází z mimetického vztahu ke skutečnosti, a není tedy jejím obrazem (na rozdíl od 
tvorby fyzioplastické, která čerpá inspiraci z reality a usiluje o její nápodobu) 
(NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 B, p. 47).  
Rodící se formy kreseb jsou primárně motivovány tělesnou aktivitou. Michel Thévoz 
hovoří o „grafické gymnastice“ pocházející z gestických impulzů, které jsou přenášeny na 
papír a vytvářejí první schémata budoucí kresby. Automatické gesto, jež je základem 
mediumního výtvarného projevu, je většinou vedené z leva do prava, jak je na to ruka ostatně 
zvyklá při psaní. Tyto primární tvary jsou většinou oblé, vejčité, vykazují tendenci k zavíjení. 
Automatická motoricita je nejen analogií mentálního pohybu, ale evokuje i základní přírodní 
procesy. Podřizuje se principům materiální obrazotvornosti a  zároveň nejčastěji nočnímu 
režimu imaginace.  
Když je základní tvar ukotven, nastupuje jeho vybrušování, členění a zaplňování 
detaily. Toto repetitivní hromadění a spojování se často vyznačuje naprostou dokonalostí a 
čistotou formy, zároveň svým rytmickým opakováním odkazuje ke kopulativní dominantě 
Durandových struktur imaginace. Díla mnohých mediumniků budí dojem, že se snažili o 
precizní provedení bez jakékoli chyby, jako by se ve své poctě posvátnému snažili eliminovat 
jakoukoli stopu pozemské náhodnosti. Jako by artikulovali duchovní princip, který je 
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extatickým fenoménem řešícím problém přechodu mezi tělesnou pozemskou existencí a 
posmrtným odhmotněním. Tento vizuální projev vzešlý z tranzu vyjadřuje radost i úzkost 
z obývání hranice mezi smrtelnou existencí a věčností (CARDINAL, 1999).  
Opačný tvůrčí proces vychází právě od detailu a pokračuje jeho kupením a vrstvením, 
ne nepodobným technice výšivky nebo pletení (Laure Pigeonová /obr. 72/, Josef Kotzian /obr. 
74, a/, Fernande Le Grisová /obr. 73/). (Ostatně, právě technika výšivky není v rámci 
mediumních projevů ojedinělá, pracovala s ní Madge Gillová /obr. 75/ , Ofélie /obr. 76/ atd.) 
Výsledný tvar je jakousi srostlicí na sebe naroubovaných prvků – ve své podstatě vychází 
z přírodních mechanismů a přirozené tendence růstu a rozvíjení – připomíná kumulaci buněk 
(Laure Pigeonová /obr. 77/, Jeanne Rufiéová /obr. 78/), ale třeba i zobrazení podobná 
matematickým fraktálům (obr. 79, 80), které ostatně reflektují morfologii přírody. Toto 
množení prvků jde často až za hranici čitelnosti a houstne v jakousi magmatickou matérii, ve 
které často zůstávají rozeznatelné konkrétní elementy jako jsou tváře, části těl či prvky 
z rostlinné říše (F. Sedlak /obr. 81/, Raphaël Lonné /obr. 82/). Princip, který spojuje do 
struktury víření rozvolněných arabesek, koresponduje s instinktivní spoluprací mezi 
mentálními kapacitami a gesticky–tělesnými: vzniká zde vzrušující spojení symetrického a 
chaotického, rozumu a vášně, fixního a fluidního. To může vyvolat skutečnou závrať: oko 
osciluje mezi symetrií a asymetrií, mezi komfortem a diskomfortem, a tato nervozita sítnice 
může v psychice vyvolat stav ohromení (Ibid.). 
Kumulace detailů je zdrojem charakteristického dekorativismu, který ovšem není 
samoúčelný. Stejně jakou u fraktál, je i zde nejmenší detail nositelem samostatného významu 
a slouží ke konstrukci nadřazených skutečností. Například u Anny Zemánkové a je detail 
zástupný pro celek. Vytváří samostatná jsoucna, která vyvolávají efekt závrati – jako bychom 
se při sledování kresby propadali hlouběji a hlouběji, do mikroskopických světů, které v sobě 
patrně skrývají další, prostým okem neviditelné. Stejný efekt budí i obsedantní opakování 
jediné tváře na kresbách Edmunda Monsiela (1897–1962) (obr. 83). Obličeje v sobě obsahují 
další totožné portréty a ty zase další, miniaturní… a všechny se však obracejí k divákovi 
svýma pronásledujícíma očima. Tato vizáž pokrývá každý milimetr plochy papíru. Svému 
tvůrci se stala podstatou všeho – konkrétním tématem i obecnou kompozicí, pozadím i 
ústředním motivem.  
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Kupení detailů a vytrvalá repetice téhož prvku bývají sice často hodnoceny jako 
určující znak projevu psychické choroby, nicméně jejich význam nelze takto zjednodušovat. 
Příčinou je anankasmus – nutkavé jednání nazvané podle řecké bohyně nutnosti Ananké. 
Tvorba pomáhá vytěsnit konfliktovou neurózu, jež aktuálně propuká v době inspirace, 
způsobuje však přitom novou neurotickou nutkavost tvořit (PONDĚLÍČEK, 2002). Každá 
excitace, a tedy i excitace tvůrčí, má tendenci se manifestovat rytmicky. Erotika a umění mají 
společné kořeny v senzualitě a jejich nacím motorem je lIbid.o, tedy bazální vitální energie. 
Lze se tedy domnívat, že ona nutkavá perseverace a pokrývání plochy jediným prvkem až do 
jejího úplného zaplnění přináší tvůrci kýžené uspokojení, naplnění jeho touhy po dokonalosti 
(comp. JUNG , l993, p. 270). Zároveň se jedná o již zmíněný projev kopulativní dominanty 
mystické struktury imaginace, jak ji popsal Gilbert Durand.   
 
Významný šiřitel spiritismu v Československu a pořadatel mnoha výstav spirititických kreseb, 
Stáňa J. Bělohradský (1875–1940), charakterizoval mediumní výtvory takto: „Prostí, z většiny 
nestudovaní lidé i staří, obého pohlaví bez jakýchkoliv předloh či náčrtků, bez přemýšlení, 
vyměřování, opravování neb vymazávání a zvláštní technikou s neobvyklou rychlostí v málo 
hodinách, ba namnoze v několika minutách vytvořují tu v dokonalém provedení různé obrazy 
a výjevy nejen ze života našeho, ale zejména z říše duchovní, či astrální bytosti, elementály 
neb zase ukázky překvapujících podob a tvarů nám neznámých, tajemných tvorů ze všech 
rodů živočišných aneb pohádkově krásných květů, nádherného ovoce atd., vše ze známých i 
dosud vědě neznámých planet a oběžnic, tu zase geometrické neb architektonické tvary a 
obrazce z přímek a křivek přesně souvisejících, bez použití kružidla, pravítka neb gumy – 
opět jiné obrazy představují překrásné symboly (jinotaje)nádherné ornamenty neb výzdoby, 
vše v neobvyklém souladu barev…“ (BĚLOHRADSKÝ, 1933). 
 
Obecně lze mediumní výtvory rozdělit do následujících skupin:  
- biomorfní  
- architektonické  
- ornamentální / symbolické  
- portréty  
- písemné projevy  
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V rámci každé skupiny se pak objevují projevy konkrétní a abstraktní a dále pak geometrické 
a organické. Tyto skupiny, stejně jako všechny uměle vytvořené kategorie v art brut, se často 
navzájem prolínají, neboť autoři, oproštění od jakéhokoli diktátu stylu či módy, tvoří zcela 
živelně a jakákoli stylová vymezení ignorují. Biomorfní motivy se ve výtvorech anonymního 
spiritisty/ky (obr. 84), ale i americké autorky Minnie Evansové (obr. 85), skládají 
v ornamenty, v kresbách Laure Pigeonové (obr. 86) či Fernanda Desmoulina (obr. 87) se 
písmo prolíná s organickými motivy, v architektonických kompozicích Josepha Crépina (obr. 
88) či Augustina Lesage (obr. 89) či v organických tvarech Cecílie Markové (obr. 90) se často 
vyjevují portréty, lidské profily jsou čitelné i v magmatické hmotě Raphaëla Lonného (obr. 
91)  můžeme vysledovat nejen tváře, ale i lidské postavy a zvířata... 
V rámci těchto skupin i napříč jimi se vyskytují obdobné motivy i vytvářecí principy, 
jejichž spřízněnost je obzvláště patrná v určitém historicko-geograficky definovaném 
prostoru. Můžeme se snad domnívat, že se jedná o jistou transpersonální kulturní matrici, 
která zůstává uchovávána v kolektivní estetické paměti, a přímo tak ovlivňuje formování 
imaginace. Je  pozoruhodné, nakolik je výtvarný projev českých a moravských médií v rámci 
Evropy specifický. Domácí výtvory mají ve velké většině fantaskní organický charakter, který 
osciluje na pomezí vegetativního a fyziologického. Nezřídka jsou ovlivněny dobovým 
dekorem, jako jsou vzory výšivek, architektonické prvky, textilní dezény. Ty jsou specifickou 
výtvarnou gramatikou každého autora transformovány do halucinatorních biomorfních 
zobrazení představujících flóru a faunu z jiných planet (Františka Bergmanová /obr. 92/, Jan 
Tóna /obr. 93/) či do vlastenecky a nábožensky laděných ornamentů (mediumní kreslíři 
z Vysocka).  
V tomto směru lze hovořit o specifickém „duchu“ či „charakteru doby“, který ovládl 
střední Evropu už v době osvícenství a pro který se staly dominantními vegetativně 
inspirované vzory (často čerpající z orientálních a indických ornamentů). Pozoruhodným 
příkladem florální inspirace jsou  textilní dekory z manufaktur Haussmann či Oberkampf (obr. 
94, 98) na pomezí dnešní Francie a Německa. Byl to především návrhář Charles-Guillaume 
Schoenfeld, který pracoval pro manufakturu Haussman v Logelbachu poblíž města Colmar na 
sklonku 18. století. Jeho halucinační dekory (décors halucinnés), rostlinné fantasmagorie 
(fantasmagorie végetale),33 zobrazují neskutečné květiny, které svádějí k přímému srovnání 
                                                 
33 Leták z Musée de l´Impression sur Etoffes, Mulhouse, Francie  
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s mediumními kresbami česko-moravských spiritistů (Anna Haskel /obr. 95, 96/, Ada 
Ducháčová /obr. 97/, Josef Kotzian /obr. 100/), ale i s tvorbou tvůrců mimo spiritistické hnutí, 
jako byla např. Anna Zemánková (obr. 99). 
V  mediumních kresbách středoevropské provenience lze rovněž nalézt odraz secese a 
art deco( viz Anna Haskel /obr. 96/, Anna Zemánková /obr. 101, 102/ Josef Kotzian /obr. 
103/). Zde je ale na místě formulovat společně s André Bretonem otázku, zda prvotní 
inspirace vycházela z etablovaného proudu vizuální kultury, nebo zda tento formuloval své 
tvarosloví právě na základě mediumních kreseb. Spiritismus nebyl ve své době jen 
pozoruhodnou marginálií praktikovanou horaly a obyvateli důlních oblastí. Již koncem 19. 
století se masivně rozšířil do měst a stal se de facto módní záležitostí. Četné výstavy 
mediumních kreseb a jejich uplatnění coby dekorací dobových domácích salonů se zasadily o 
jejich popularizaci. Navíc, atmosféra fin de siècle byla příznivě nakloněna dekadentním a 
makabrózním tendencím, které se snažily odkrýt taje záhrobí, parapsychologie, okultních věd 
atd. Bylo to právě historické a sociální podhoubí, které zrodilo jak spiritismus, tak i secesi, ale 
dovolujeme si formulovat názor, že právě automatická kreativita se svým sklonem 
k fantaskním zobrazením organických motivů mohla být prvotním impulzem a inspirací pro 
artikulaci secesní estetiky.  
 
V rámci mediumních výtvorů jsou patrně nejčastěji zastoupena biomorfní zobrazení. Tyto 
obrazy mají organický charakter – buď přímo zpodobňují bájnou flóru a faunu, nebo 
vycházejí z organických struktur v nerozlišeném stavu, připomínajících bujení buněk či 
vegetativní houštiny. Pro automatismus je charakteristická tendence vytvářet oblé, kompaktní, 
organické tvary, evokující tkáně, svaloviny, orgány či zárodky a buňky. Při imaginativním 
procesu zde dochází k fyzické introverzi (GROF, 1993, p. 90), kdy vědomí uvedené do 
tvůrčího tranzu nemá tendenci expandovat ven, ale naopak dovnitř, proniknout do 
anatomických oblastí a procesů, které nejsou dostupné vědomému prožívání za běžných 
podmínek. Namísto prožívání psychického nitra vstupuje člověk do nitra fyzického. Dochází 
k prostorovému zužování vědomí a současně dalekosáhlému rozšíření a znásobení jeho 
funkce (Ibid.). Je to princip typický pro snovou imaginaci, jak ji ostatně popsal Gaston 
Bachelard: „Člověk, který upadl do hlubokého spánku, znovu nachází prostor, ve kterém se 
formuje jeho tělesno. Sní o svých vlastních orgánech: jeho tělo ožívá v prostotě kosmických 
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zárodků, je vedeno vůlí znovu stvořit základní formy. Vše se rodí znovu: buňky a vlákna, 
žlázy a svaly; vše nabývá na objemu, nafukuje se, vše se natahuje, prodlužuje…“ 
(BACHELARD, 1993). 
Nejvýstižněji tuto tendenci formuloval Josef Čapek ve své kritice výstavy mediumních 
kreseb v Národním domě roku 1922: „Charakter mediumních kreseb je zcela ovládnut 
systémem křivek rázu vegetativního a fyziologického… jakoby přeneseny z rostlinných 
buněk a klíčků, z embryonálních vyboulenin a závitků chutnají silně fyziologicky, zatáčejíce 
se laločnatě jako vnitřní orgány těla, jejich dynamika je gangliovitá, uzlinovitá, chapadlovitá, 
vyjadřuje růst a spění, rozvin, vymotávání a zamotávání se (viz C. Marková /obr. 104/, 
Rofelin /obr. 105/) (…) je to produkt nervů, nikoli přirozeného prostorového nazírání… 
S vegetativní linií dosti spřízněnou s kresbami médií setkáváme se již u secese…“ (ČAPEK, 
1999, p. 23–26). 
Organické objekty se na mediumních kresbách často vznášejí ve vzduchoprázdnu jako 
pravěké ryby či sasanky na dně oceánů. Mohou připomínat buňky těkající ve vakuu, dělohu 
nesoucí plodovitá skupenství či dužnaté embryonální formy (viz S. Holas /obr. 106/, A. 
Zemánková /obr. 107/, E. Droppová /obr. 108/, C. Marková /obr. 109/). Pronikání, pohlcování 
a vypuzování jednotlivých prvků evokuje metaforu sexuálního aktu, plození a potažmo 
zrození a odkazuje opět ke kopulativní dominantě nočního režimu imaginace. Základní 
formou je zde vejčitý tvar, který nejen že je přirozený pro automatické gesto uvolněné ruky 
(NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 A), ale je i symbolem zrození par excellence.  
U mnohých kreseb tohoto druhu máme pocit, jako by autoři evokovali své 
„nitroděložní vzpomínky“ (výraz Salvatora Dalího), jako by podvědomě prozkoumávali 
vnitřek svého těla, jako by se ocitli na počátku nejen ontogeneze, ale i fylogeneze a 
kosmogeneze, a to nejen ve fyzickém, ale i duchovním slova smyslu. Zrození, potažmo 
Stvoření totiž nesmí být vnímáno pouze ve svém fyziologickém významu. Nejen ve výtvorech 
spiritistů, ale kupříkladu i u Anny Zemánkové či Evy Droppové je metaforou znovuzrození 
osobnosti v tvorbě, respektive v novém duchovním životě, kdy tíha matérie přestává být 
bolestná.  
Toto znovuzrození či objevení skryté dimenze života je silně patrné v tvorbě české 
(moravské) autorky Cecílie Markové (1911–1998). Marková prožila celý život v Kyjově na 
Moravě. Vyučila se modistkou a později pracovala jako vedoucí v prodejně oděvů. Aktivně se 
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účastnila spiritistických seancí, kde působila jako médium. Prvotním impulzem k tvorbě se jí 
stala ztráta manžela. Drastický životní zlom zafungoval jako mechanismus, který uvolnil její 
opulentní imaginaci. Nenaplněná touha Cecílie Markové po dítěti se manifestovala 
vyfabulovaným hysterickým těhotenstvím, kterým dlouho mátla i lékaře. Pocity nenaplnění, 
křivdy a bezmoci vůči osudovým ranám ji uvrhly do pomyslných hlubin, odkud vedla cesta 
právě skrze tvorbu, jež ji povznesla mimo mizérii pozemské existence, dusivé matérie a 
bolestně prožívané tělesnosti, vzhůru do duchovních sfér. Dospěla tak k osobnostnímu 
znovuzrození v hájemství nevědomí, kde neplatí zákony zániku, fauna se prolíná s flórou a 
tělesné splývá s duchovním v prapůvodní matérii, ze které se rodí mocné archetypální obrazy. 
Jádro jejího díla tvoří kresby provedené paralelními plynulými tahy pastelkou, které oscilují 
na pomezí živočišného a rostlinného světa (viz. obr. 104, 109), a ve svých útrobách nezřídka 
ukrývají lidskou tvář (viz. obr. 90). Marková vytvořila také sérii fantaskních maleb 
mimozemských krajin (obr. 110) a písemné záznamy mediumním písmem (obr. 111), které 
nedokázala v bdělém stavu rozluštit ani ona sama. Přestože svým kresbám nedávala názvy a 
nebyla s to k nim podat vysvětlení, které by objasnilo jejich obsah, můžeme se snad domnívat, 
že některé z nich byly v jistém smyslu „plodem“ jejího duchovního spojení se zemřelým 
mužem.  
 
Biomorfní tvarosloví je charakteristické také pro francouzskou autorku Laure Pigeonovou 
(1882–1965). Ta ve věku jedenapadesáti let opustila svého nevěrného manžela, odstěhovala 
se na předměstí Paříže a plně se pohroužila do spiritismu. Po její smrti bylo nalezeno na 500 
mediumních kreseb provedených převážně modrým inkoustem. Lze jen velmi stěží vytušit, 
kde každá kresba měla svůj počátek. Jejich základním prvkem je elipsovitá forma 
připomínající list nebo svalový úpon tvořená různě hustou plynulou šrafurou, která se dále 
množí do vegetativních srostlic (viz obr. 72, obr. 112). Z této základní „svaloviny“ vyrůstají 
lineárně naznačené, především ženské profily nebo písmo (viz obr. 77, 86). Jedná se většinou 
o jména klíčových postav v Pigeonové životě – jejího manžela Edmunda, matky Alidy a 
sestry Lili nebo apoštola Petra, který se měl v posmrtném životě stát Lauřiným manželem.  
 
Přestože v českém prostředí se objevují pouze výjimečně, jsou architektonické vize obecně 
vzato jedním ze stěžejních témat art brut. I když adoptují kulturní prvky z okolí, 
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nereprezentují viděnou realitu, ale zhmotňují magické vize svých autorů. Architektura, coby 
lidský příbytek, ale i sakrální stavba, má utilitární i symbolický význam zároveň. Předně, 
stavby, potažmo urbanistické celky, jsou metaforou konstrukce vnitřních světů, která evokuje 
tolik potřebný řád – vytváří systém v chaosu. Tito „stavitelé katedrál“ jsou zároveň stvořiteli 
krásnějších a dokonalejších alternativních světů, které existují mimo naši realitu, na jiných 
planetách, v záhrobí, anebo jen v jejich excitované imaginaci. Jako takové tyto světy nabízejí 
nový život nejen pro tvůrce samotného, ale pro celou společnost, čímž se tato tvorba dostává 
až na hranice utopických sociálních projektů, které ostatně nejsou právě spiritismu zcela cizí.  
Architektura je zpřítomněním člověka ve světě, je existenciálním projevem obývání a 
pojmutí prostoru. V mediumních kresbách se tento princip vztahuje i na duše, pro které 
kreslíři imaginují příbytky. Francouzský dramatik a horlivý přívrženec spiritismu Victorien 
Sardou (1831–1908) vytvořil na základě svých mediumních kreseb rytiny suchou jehlou, 
které zpodobňovaly příbytky duší Wolfganga Amadea Mozarta (viz obr. 40) a Bernarda 
Palissyho na Julniusu, městě, které umístil na planetu Jupiter. Americký tvůrce Achilles 
Rizolli (1896–1982) vytvořil architekturu, kterou budou duše jeho blízkých obývat na onom 
světě. Jeho eklektické katedrály a paláce jsou metamorfózami osob do podoby symbolické 
fantastické architektury (obr. 113, 114). Rizolli snil o tom, že jednou tyto stavby shromáždí na 
opuštěném ostrově, a vytvoří tak pozemský ráj.  
 
Architektura v mediumních kresbách však nereprezentuje pouze řád ideálního světa, ale může 
se stát také metaforou labyrintu duše, jak o tom svědčí dílo britské tvůrkyně Madge Gillové 
(1882–1961), která dnes patří mezi klasiky světového art brut. Madge se narodila jako 
nemanželské dítě a byla dlouho skrývána u své matky a tety. V devíti letech byla poslána do 
sirotčince. Později se stala ošetřovatelkou a žila se svou tetou, která ji zasvětila do spiritismu a 
astrologie. V pětadvaceti letech se provdala za svého bratrance Thomase Edwina Gilla. Měli 
spolu tři syny, prostřední Reginald však zemřel na španělskou chřipku. Rok nato porodila 
mrtvou dceru. Madge následně onemocněla a postupně přestala vidět na levé oko. Od té doby 
ji při životě drželo její spiritistické přesvědčení a kreslení. Jejím spirituálním rádcem byl duch 
Myrninerest, který ji inspiroval k psaní, výšivkám a klavírním improvizacím. 
Její kresby (provedené především tuší a barevnými propiskami) jsou protkány 
spletenci vzorců vytvářejících nikam nevedoucí chodby a schodiště, ve kterých jsou zakleté 
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totožné ženské tváře – autoportréty autorky (obr. 115). Architektonické bludiště zde může být 
vnímáno symbolicky jako  uvěznění duše v nevyhnutelném řádu reinkarnací či jako pro 
smrtelníka nepochopitelná nádhera konstrukce mimozemských světů, které se vymykají 
našemu vnímání a porozumění. Kreslila na pohlednicové formáty i na pruhy papíru dlouhé až 
jedenáct metrů. Její postup práce byl podobný tkaní nebo pletení: dílo nemělo žádnou 
ucelenou kompozici, kresba se rodila postupně  zleva doprava, čímž připomíná kobercový 
vzor.  
 
Architektura se stala ústředním tématem díla teprve nedávno objeveného francouzského 
tvůrce Marcela Storra (1911–1976). Také on vyrůstal v sirotčinci. Jako šestnáctiletý nalezl 
útočiště v církevní instituci vedené jeptiškami, kde se patrně zrodilo jeho vyhrocené 
náboženské cítění. Později pracoval v uhelných dolech a jako zametač v Boloňském lesíku 
v Paříži. Tvořit začal až okolo čtyřicátého roku věku. Tématem jeho kreseb jsou zprvu 
výhradně sakrální stavby, později celé urbánní celky, které mají zpodobňovat plány na 
přestavbu Paříže po jejím zničení. Jeho zářivě barevná futuristická města se vznášejí na vodě, 
obklopená soustavou mostů. Paranoické katedrály se vzpínají do nesmírných výšek (obr. 116, 
117), přičemž jejich směřování k nebesům je umocněno vyhrocenou perspektivou. Reálnou 
inspirací se Storrovi stala především gotika s jejími subtilními odhmotněnými 
architektonickými prvky. Jeho stavby jsou vyvedeny do titěrných detailů (připomínají 
dokonalou výšivku, kde můžeme rozluštit každý steh), jako by se autor sám chtěl ubezpečit o 
jejich skutečnosti.  
 
Ornamentální / symbolické mediumní kresby  jsou fenoménem, který se objevuje napříč 
národními kulturami. Výrazným specifikem česko-moravských mediumních kreseb jsou 
ornamentální zobrazení nesoucí křesťanskou a vlasteneckou symboliku. Rozpad Rakousko-       
-Uherska a vznik svobodné Československé republiky se stal po určitou dobu hlavním 
tématem seancí, jejichž účastníci se dotazovali duchů na její budoucnost a její zářné zítřky 
zanášely do svých symbolických kreseb (obr. 118). Nicméně tyto výtvory jsou jen zřídkakdy 
natolik invenční, aby si vyžádaly samostatnou analýzu. Jejich pozoruhodnost tkví především 
v kombinaci organických forem spřádaných v ornamentální seskupení. Písemné doprovody 
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jsou povětšinou ordinérní, a vztahují se k vítězné budoucnosti národa a státu.34  Mnohé 
mediumní výtvory jsou šablonovité nebo mechanicky dekorativní podobně jako kulturní 
ornament. „Monotonie, která není dynamizována kreativní, tedy invenční obsesí a je 
důsledkem pouze krotké obsese produktivní, zde vede jen k ornamentálnosti či banální 
pitoresknosti“  (NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 B, p. 52).  
Stejně jako u jiných výtvarných projevů lze i v rámci art brut (a tím pádem i 
mediumních kreseb) hovořit o skutečné tvorbě, která je důsledkem invenčních imaginativních 
procesů vycházejících z košaté osobnosti autora a jeho specifického zření, a o produkci, která 
je výsledkem manuální zaujatosti, mimetismu a repetice a jako taková je srovnatelná 
s klasickými ručními pracemi či s kutilstvím, kterému se nedostává přidané hodnoty v podobě 
osobitého výtvarného jazyka (Ibid.). Právě většina ornamentálně pojaté vlastenecké a 
křesťanské symboliky spadá do druhé skupiny, neboť je výrazně poplatná kulturním vzorům, 
aniž je výrazněji obohacuje autentickým výtvarným zásahem.  
 V této souvislosti je tvorba slovenské autorky art brut Evy Droppové (*1936) 
poměrně ojedinělá. Ačkoli prosycena křesťanskou symbolikou, vyznačuje se unikátním 
osobitým rukopisem, kde ornament je jen součástí širšího celku komponovaného 
z minuciózních detailů, které jsou samy nositeli významu. Eva Droppová se narodila 
v Bratislavě v německo-maďarské rodině. Vystudovala střední průmyslovou školu 
elektrotechnickou a začala pracovat jako designérka v průmyslovém ústavu.  
Mystickým zážitkem, který ji v pětapadesáti letech přivedl k výtvarné tvorbě, byl 
„velký třesk“, který nastal po silném citovém otřesu způsobeném vážným onemocněním 
jejího jediného syna Alexandra. Tehdy se tázala Boha, proč musí tolik trpět: „Byla to 
neuvěřitelná energie. Bouchlo to, křachlo, držela jsem si deset minut čelo, protože mě ta 
energie prorazila skrz hlavu a já cítila, jak mnou prochází. Všechno tu stálo jak 
zmagnetizované. Já jsem s někým mluvila, ale nikoho jsem neslyšela – jen sebe, jak 
odpovídám. A říkala jsem: ano, napíšu knihu, že Bůh přeci existuje. To byl můj osobní 
výbuch, a ten výbuch jsem dala na papír.“35 
                                                 
34 Autorka této práce provedla důkladnou rešerši spiritistických kreseb ve vlastivědném muzeu ve Vysokém 
nad Jizerou, kde prostudovala i dostupné dobové texty a zápisky pamětníků. Nicméně výtvarná hodnota kreseb, 
které byly předmětem tohoto výzkumu, nebyla shledáni a nikterak výjimečnou.  
35 Z rozhovoru Terezie Zemánkové s Evou Droppovou, Bratislava, leden 2006.  
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Explozi připomínají také její rané temperové malby (obr. 119), ve kterých je doslova 
nahuštěna vesmírná energie. Jako by autorka byla svědkem kosmogeneze – jako by se 
ztotožnila se životem coby kosmickým fenoménem. Později se její dynamické malby 
kondenzují v tak zvané „předzvěstné kresby“ (obr. 120) načrtnuté jedinou souvislou linií. Jsou 
odpověďmi na otázky duchovního charakteru, které si autorka klade. Prvotní obrysy 
Droppové děl se rodí jediným automatickým tahem ruky. Mysl autorky zůstává při tvorbě 
nezatížena a může se zároveň zaobírat praktickými záležitostmi. Až po dokončení díla je 
schopna z něj vyčíst symboliku, která v její interpretaci skrývá převážně křesťanská poselství. 
Následně plochu zaplňuje záplavou rytmicky se opakujících detailů, které zpracovává nejen 
v opojné barevnosti, ale i plasticky – technikou tzv. emailové „perláže“ (obr.121), 
(NÁDVORNÍKOVÁ, 1998 A) nebo v poslední době lakem, který je-li prosvětlen, vytváří 
efekt kostelních vitráží. 
Přestože většina kreseb a maleb Evy Droppové je jednoznačně organického charakteru a 
obsahuje většinu znaků charakteristických pro biomorfní mediumnitu, jejich symbolika je 
religiózní. V jednotlivých stavebních prvcích  jejích děl lze vyčíst symboly trojice matka – 
otec – dítě nebo jen matky a dítěte (obr. 122) (přičemž dítě je symbolem duchovního 
znovuzrození osobnosti); třetího oka (obr. 123) koruny (která značí boží slávu) (obr. 124 a); 
ryby (jež je tradičním symbolem křesťanství) (obr. 124 b); a květu, který znamená nový život, 
probuzení člověka v náboženském slova smyslu. 
Eva Droppová si vytvořila vlastní výtvarnou gramatiku, jejímž prostřednictvím 
ztvárňuje svoji osobní mytologii. Můžeme ji zařadit mezi tvůrčí vizionářky:  „Nebýt toho 
žalu, tak nejsem takováhle malířka. Je to dar. Já těmi obrazy asi něco povědět musím. 
Nemíním couvnout z této biblické cesty, je mi v ní příjemně. Pochopila jsem mnoho věcí a 
pochopila jsem snad i princip, o co lidstvu jde, že každý z nás tu má nějakou zodpovědnou 
roli, po té druhé, duchovní stránce. Sjednotit tělo a ducha není jednoduché.“36 
 
Dalším častým projevem mediumního výtvarného vyjádření jsou portréty zemřelých (obr. 
125, 126), duchů, světců, historických postav a v neposlední řadě také Ježíše Krista, kteří se 
subjektu zjevují a promlouvají k němu. Souhrnně lze tyto projevy pojmenovat jako 
                                                 
36 z rozhovoru Terezie Zemánkové s Evou Droppovou, Bratislava, leden 2006.  
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metamorfózy těla, přičemž tato kategorie se zdaleka nevztahuje jen na mediumní kreslíře, ale 
jakožto ústřední téma prochází všemi typy projevů art brut. Právě v této kategorii je více než 
kde jinde patrná fyzická introjekce subjektu, která je jedním z projevů změněných stavů 
vědomí, kdy se jedinec ztotožňuje s vlastními orgány a buňkami. Dalším prvkem může být 
identifikace subjektu s objektem, ať už se jedná o jinou bytost (žijící, zemřelou či vybájenou), 
což se projevuje především formou portrétů nebo případně o projekci osobnosti na krajinu 
(obr. 127) či ztotožnění se s procesem vývoje planety či celého vesmíru. Tyto obrazy mohou 
přinést hluboké porozumění prožívaným procesům, které zřetelně překračuje intelektuální 
vědomosti prožívajícího o těchto zvláštních oblastech i jeho dosavadní vzdělání (GROF, 
1993, p. 86).  
U portrétů je kvalita zpodobení přímo závislá na výtvarné zručnosti kreslícího a 
variuje tak od dokonalých, jistou rukou nakreslených podobenek (Miloslava Ratzingerová 
/obr. 128/) přes stylizovanou tvář, která je spíše než portrétem univerzálním znakem (Cecílie 
Marková /obr. 129/), až po pouhý náznak lidských rysů. Například u Raphaëla Lonného (viz 
obr. 91) můžeme obrysy tváří rozluštit v jeho magmatických hmotách a vegetativních 
spletencích, jejichž jsou integrální součástí. Také v grafických záznamech Therèse 
Bonnelalbayové (obr. 130) podobných tajnému písmu lze objevit náznaky antropomorfních 
rysů.  
Reflexe tělesnosti a její finality je jedním z hlavních témat v art brut. Někteří tvůrci 
nám prostřednictvím své tvorby ukazují, že vnímání našeho těla jakožto jednotného celku 
odlišného od zbytku světa je pouhou iluzí. Přestože je fyzické tělo nezbytné pro naše 
psychické přežití, je přesvědčení, že je máme pod kontrolou, značně křehké a v každém 
okamžiku se může rozplynout. Promítá se zde snaha o zvěčnění momentu „zde a nyní“, o 
fixaci osobnosti autora repetitivním zmnožováním kontur připomínajícím magický rituál, 
který má zabránit jejímu rozdrobení a definitivnímu zmizení. Práce Dwighta Mackintoshe 
(obr. 131) vykazují jistou podobnost s asamblážemi Judith Scottové (obr. 132), které byly 
vytvořeny se stejnou vytrvalostí donekonečna opakovaného gesta. Ruka nepřetržitě ovíjela 
vlákno kolem předmětu ukrytého uvnitř a obalovala jej jako motýlí kuklu. 
Autoři art brut se primárním tvůrčím gestem potvrzují ve své existenci a toto ujištění 
se stává podmínkou pro jejich duševní přežití. V některých případech se jedná o princip 
převzetí vlády nad světem, kdy autor projikuje svoje já na celý svět a splývá s ním, ztotožňuje 
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se s krajinou, městem… stává se božstvem, které v sobě vše zahrnuje. Tělo je tak vnímáno 
jako území, které na sebe přejímá vlastnosti  teritoria – svět se otiskuje do těla jedince, splývá 
s ním. Kartografie těla se pak stává popisem zvnitřněné krajiny.  
Fragmentace těla a následné znovuposkládání jeho dílů má za cíl vytvořit jednotný 
celek, který vymezuje hranice subjektu vůči okolnímu světu. Ženské siluety v díle Rose 
Aubertové (obr. 133) se drobí na síť tvarů, kde už ani nelze rozlišit, co je tělem a co okolním 
světem. V průběhu jakéhosi mutačního procesu se svět stal pavoučí sítí, ve které Já ztratilo 
schopnost vnímání hranic svého tělesného obalu a bylo zcela pohlceno jakousi 
všudypřítomnou ztuhlou lávou. Zbyla pouze tvář uvězněná v labyrintu – vzduchotěsně 
uzavřené bludiště.  
Jiní, jako např. Louis Soutter (obr. 134) nebo Unica Zürn (obr. 135), sledují v 
dvojsmyslných kresbách vlastní rozklad, jako by tímto tajemným napětím chtěli ohlásit svoji 
smrt. Jak poznamenává Michel Thévoz, akt mizení ve výtvarné tvorbě transformuje tyto 
umělce z „obětí zavražděných společností“ (suicidé) na aktivní „sebevrahy“ (suicideurs), kteří 
si sami zvolili svou smrt. Všichni tito tvůrci zachycují ve svých dílech nepřetržité unikání 
subjektu, nemožnou touhu definovat vlastní identitu jednou provždy (ŠAFÁŘOVÁ, 
ZEMÁNKOVÁ, 2006).  
 
Pomíjivost tělesnosti, mortalita a především dokonalý a přitom tak vrtkavý systém fungování 
těla se staly ústředním námětem tvroby nedávno objeveného českého autora Luboše Plného 
(*1961). Fascinace tělem a jeho smrtelností se u něj projevuje od mládí. Pitval zvířata, 
účastnil se mnoha pitev lidí, absolvoval hrobnický kurz. Lidskou anatomii zná nazpaměť. Své 
vlastní tělo podrobuje četným pokusům – prošívá a perforuje si obličej (obr. 136), sleduje 
poměr přijaté tekutiny a moči či reakce na medicínskou léčbu. Chirurgické zákroky provedené 
na svém těle nechává fotograficky dokumentovat a následně je zpracovává ve svých kresbách. 
Tvorba je pro něj autoterapií. Tím, že výtvarně pojednává některý orgán, ho uvádí do stavu 
„meditace“. Snaží se najít a posunout limity své fyzické existence. 
Plný ve svých kresbách odhaluje skrytou krásu systému lidského těla a obdařuje jej až 
filigránsky křehkou podobou, která nepostrádá dekorativní prvky. Jeho kresby často 
představují rozfázované průřezy lidským tělem (obr. 137), rentgenový pohled do vnitřních 
orgánů. Jedná se v jistém smyslu o anatomické autoportréty, které se vždy odvíjejí od 
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autorova aktuálního psychosomatického stavu. Nedílnou součástí Plného kreseb je jeho 
razítko „Luboš Plný – akademický model“ – titul, který si vymohl, když na pražské AVU stál 
modelem, rodné číslo (většinou vyražené tiskátkem), záznam, kolik dní jemu samotnému bylo 
když na kresbě pracoval, přesný čas zahájení a ukončení, ale i všech přerušení a 
znovuobnovení práce (obr. 138). Po stranách kreseb můžeme najít pomocné výpočty. Právě 
precizní systém, který je pro jeho tvorbu charakteristický, se mu stal cestou z duševního 
zmatku zaviněného dlouholetou psychickou nemocí. Tvorba je pro Luboše rituálem: než 
začne vytvářet nové dílo, potřebuje minimálně čtyři hodiny naprostého soustředění. Pokud ho 
okolnosti donutí k delší než sedmidenní pauze v kreslení, většinou se mu již nepodaří navázat 
a rozdělaný výtvor zničí. Přestože v jeho kresbách panuje přísný řád, návaznost a logika, 
vznikají de facto automaticky. O námětech má jen zřídka předem konkrétní představu, 
většinou se rodí až v procesu tvorby. Nejčastějším objektem jeho kreseb je on sám, v poslední 
době také jeho rodina – především porod syna Vincenta, který graficky zaznamenal ve všech 
jeho fázích.  
 
V tvorbě Miloslavy Ratzingerové (1904–1990) je tělesnost reflektována v podobě 
imaginárních portrétů, které jsou ústředním motivem jejích zhruba čtyřiceti tužkových kreseb, 
které vytvořila ve 20. letech minulého století. Jejich námětem jsou medailony s většinou 
ženskými, znepokojivě půvabnými podobiznami, inspirované patrně módními dobovými 
fotografiemi, obklopené ornamentálně pojednanou aureolou a pozadím tvořeným hustou, 
neproniknutelnou šrafurou vegetativního charakteru. Často se jedná o historické postavy 
(Marie Antoinetta) (viz obr. 128) nebo o imaginativní portrét autorčiny matky v různých 
fázích života. Zde je obzvláště pozoruhodná schopnost imaginovat matčinu stárnoucí podobu, 
a to i přesto, že matka zemřela v mladá a středního věku, v němž ji Ratzingerová velice 
přesvědčivě zachycuje, se nedožila. Stejně udivující je portrét jejího prasynovce. Zobrazuje 
muže středních let a dokonale vystihuje skutečnou podobu portrétovaného v současnosti,37 
přestože byl vytvořen v jeho dětském věku. Schopnost zření a aniticipace budoucnosti, kterou 
Ratzingerová ostatně projevovala i v předpovídání osudu, z ní činí tvůrčí vizionářku par 
excellence.  
                                                 
37 Skutečná podoba Ratzingerové prasynovce byla konfrontována s jeho podobiznou v rámci terénního 
výzkumu uskutečněného autorkou tohoto textu.  
 103
Stanislav Grof tyto projevy řadí mezi transpersonální zážitky psychoidní povahy, mezi 
které dále spadají spiritistické jevy, projevy duchů, záměrná psychokineze, jako je obřadní 
magie, léčitelství, čarodějnictví a další nadpřirozené schopnosti. 
Přestože se Ratzingerová nikdy neúčastnila spiritistického hnutí, které bylo v době 
jejího mládí v kraji okolo Litomyšle, kde prožila celý život, velmi populární, lze její tvorbu 
označit za jednoznačně mediumní. Její kresby vznikaly na popud intenzivního nutkání, rodily 
se automaticky, bez předchozího skicování a rozvahy. Při tvorbě se dobrovolně dočasně 
vzdávala vlastní vůle a oddávala se inspiraci, která k ní přicházela v podobě hlasů. Ty vedly 
její ruku, sdělovaly jí, kde má kresbu začít, kdy má zhustit šrafuru a kdy naopak použít gumu. 
Kresby mají symbolický charakter, jeho přesné vyznění nebyla však schopna rozluštit ani 
autorka sama. Až po skončení tvorby k ní prostřednictvím vnitřního hlasu přicházelo 
vysvětlení, díky kterému mohla dešifrovat význam hieroglyfů a znaků, které jsou v kresbách 
zakódovány. Dokázala tvořit pouze ve stavu naprostého soustředění blízkého tranzu, za 
normálních okolností ji výtvarné schopnosti opouštěly. Z prvního období pochází několik 
obrazů, které nejsou dokončené. Kdykoli byla vyrušena, nedokázala už v kresbě navázat. 
Později se naučila puzení ovládat a oddálit ho na noční hodiny, kdy ji nikdo nerušil.  
Miloslava, rozená Sršňová, vychodila pouze základní školu. Po svatbě s Rakušanem, 
železničářem Ratzingerem zůstala v domácnosti. Prodělala čtyři těhotenství, která skončila 
samovolným potratem. Trauma z bezdětnosti se promítalo i do její tvorby, kde se v podobě 
fantomatických zjevení občas objevují duše jejích nenarozených dětí. Prvotním impulzem 
k tvorbě se jí stal zážitek, který se jí přihodil, když v mládí navštívila Prahu. Tehdy ji na ulici 
zastavila cizí žena a pronesla: „Předávám ti Bílou knihu“, aniž jí cokoli skutečně dala. 
Zanedlouho začala Miloslava pociťovat nutkání začít kreslit. Zároveň k ní „začaly přicházet“ 
slovní inspirace. Slyšela hovořit stromy, věřila, že rozumí řeči zvířat. V obavě, že je 
psychicky nemocná, navštívila psychiatra, který se od té doby stal jejím duchovním rádcem. 
Ujistil ji, že se nejedná o nemoc, ale o dar, který je třeba přijmout.  Povzbuzoval ji, aby 
poslouchala vnitřní hlas a zapisovala a kreslila, co jí diktuje.  Hluboce věřící Ratzingerová 
záhy zjistila, že má i věštecké schopnosti, které hojně využívala v pomoci lidem, kteří se za ní 
sjížděli z celé republiky. Kromě výtvarného projevu také psala básně a krátké filozofické 
úvahy pozoruhodné literární kvality. 
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Charakteristickým prvkem automatických kreseb je zapojení písma do obrazu a zároveň 
překročení obvyklého vnímání hranic mezi textem a obrazem. Vzhledem k tomu, že autoři art 
brut neaspirují na vytvoření uměleckého díla, ale jsou hnáni nutkavou potřebou zachytit své 
vize a emoce jakýmkoli způsobem, je jim zpravidla zcela lhostejné, zda se prostředkem jejich 
sdělení stane výtvarný nebo písemný projev. To je také příčinou konfuze těchto dvou prvků, 
které se v dílech mediumniků plynule mísí a přecházejí jeden ve druhý. To je případ Fernanda 
Desmoulina a jeho kresby znázorňující sfingu (obr. 139), jejíž obrysy, nakreslené ve tmě a 
mimo kontrolu vědomí, se zbytkem textu spojuje jakási pupeční šňůra, která se odmítá nechat 
oddělit od písma, v němž se rozpouští. V jiných dílech tohoto tvůrce mizí význam textu ve 
prospěch rytmického pohybu ruky a hmotné přítomnosti linie. Rychlost pohybu stírá hranice 
mezi slovy, a význam tak postupně mizí. Pohyb se opakuje, stává se čím dál víc lineárním až 
do úplného vyčerpání (comp. ŠAFÁŘOVÁ, ZEMÁNKOVÁ, 2006). Dochází zde 
k dekonstrukci objektu, ke zhroucení formy ve prospěch obsahu.  
 
Kresby Thérèse Bonnelalbayové (1931-1980) jsou zpočátku převážně figurativní, lze v nich 
vysledovat náčrty profilů a rostlinné motivy. Postupem času se její gesto uvolňuje a její tvorba 
se rozvíjí až k abstraktní formě ne nepodobné kresbám Henriho Michauxe nebo také 
Emmanuela „Kaligrafa“.  
Bonnelalbayová vytvořila tajuplné ideografické písmo (viz obr. 130), jakýsi 
nekonečný hypnotický rukopis, který vzbuzuje dojem, jako by znovu vynalézala svoji slovní 
zásobu, či vytvářela skrytou abecedu (Ibid.). Thérèse začala kreslit v 60. letech během schůzí 
komunistické strany v Marseille, kde také pracovala jako zdravotní sestra. Povzbuzována 
manželem pokračovala v kreslení i nadále. V roce 1975 se rodina přestěhovala do Ivry-sur-                       
-Seine. V noci ze 16. února 1980 Thérèse zmizela. Byla nalezena o měsíc později utonulá v 
Seině. 
  
Příkladem mediumního písma, byť vzniklého mimo vliv spiritismu, je tvorba J. B. Murryho 
(1908–1988). Murry byl přesvědčen, že mu ruku při kreslení vedl Bůh. Jeho kresby 
představují fantomatické postavy a totemy poskládané z písma (obr. 140). Texty spirituálního 
obsahu, kterým rozuměl pouze on sám, by měly být dle jeho doporučení čteny pouze skrze 
láhev „posvátné“ vody, kterou čerpal ze studny u sousedů. J. B. Murry navštěvoval školu 
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pouhý měsíc, a proto lze předpokládat, že byl negramotný. Na živobytí si vydělával 
obděláváním půdy a prací na plantážích. Byl silně věřící. V roce 1929 se oženil a následně 
zplodil jedenáct dětí. V šedesátých letech opustil ženu a začal žít o samotě v 
jednoduché chatrči. V sedmdesátých letech prožil mystickou zkušenost, na jejímž základě 
začal prostřednictvím kresby a psaní manifestovat svoji víru.  
 
Častou součástí mediumního projevu je vytváření celých jazykových systémů – 
mimozemských písem, které autoři mimo stav tranzu většinou nejsou schopni sami rozluštit. 
Vzniká tak specifická kaligrafie (Thérèse Bonnelalbayová, Kunizo Matsumoto (obr. 141) 
podobající se hudební partituře, grafické transformaci vnitřní melodie či zvláštního rytmu, 
která stírá obvyklou diferenciaci mezi zvukem a obrazem. Automatický tvůrčí proces je zcela 
podvolen motorice těla, která sleduje vlastní vnitřní rytmus. Henri Michaux hovoří o „linii, 
která sní“ (la ligne qui rêve).   
 
 
3.4  Analýza imaginace a tvůrčích principů v díle Anny Zemánkové 
 
Anna Zemánková patří mezi klasiky art brut a jako jediná česká autorka je zastoupena ve 
všech významných veřejných i soukromých sbírkách tohoto umění na světě. Zemánková je 
tvůrčí osobností, která svým dílem dokládá omezenost každého kategorizování; totiž 
skutečnost, že hlubinné zákony kreativity jsou u všech lidí obdobné a že původní a přirozená 
invence se může projevit, není-li potlačována, u osob nejrůznějšího mentálního typu a 
v podmínkách nikoli nutně marginálních (NÁDVORNÍKOVÁ 1998 B, p. 15). Její sociální a 
psychická „normalita“ nezabránily průtrži kreativity, která nese celou řadu společných prvků 
s ostatními kreslíři s mediumní inspirací, tedy s těmi, kteří se alespoň v některé fázi své 
tvorby cítili být vedeni cizí silou, sehrávali roli prostředníků. Na její tvorbě lze demonstrovat 
tvůrčí procesy, témata, a principy, které jsou jim společné.  
Jedná se především o: 
- tvůrčí automatismus; 
- organickou morfologii; 
- materiální imaginaci; 
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- inklinaci k mystickým strukturám imaginace; 
- transcendentální princip a 
- brikoláž, 
tedy principy, které byly již nastíněny v úvodu kapitoly Vnitřní hlasy.  
 
Anna Zemánková se uchýlila k výtvarné tvorbě na prahu seniorského věku, který se zdá být 
pro autory art brut nejpříhodnější. V tomto období života dochází k markantním sociálním i 
psychickým změnám (ukončení pracovních aktivit a s ním spojený nástup do důchodu, pocit 
nepotřebnosti, odchod dětí, přibývající choroby, strach ze smrti…), které bývají nezřídka 
příčinou náhlé duševní nerovnováhy. U Zemánkové se spojilo více faktorů: manželská krize, 
klimakterium, dospění dětí, které vždy naplňovaly její duševní obzor. Souhrnně řečeno, její 
ženská – a především mateřská role, která byla vždy alfou a omegou její existence, byla náhle 
biologicky i sociálně na ústupu, a Anna začala propadat stavům rozladěnosti, frustrace, 
deziluze a z nich vyplývajícího smutku. Kreslení, k němuž ji v roce 1960, kdy Anně bylo 52 
let, přiměli její synové, se stalo ventilem, jenž dovolil skrytým křivdám a potlačovaným 
touhám, aby vyplynuly na povrch. Její kreativita byla bez nadsázky explozí v nevědomí 
zasutých emocí a jako taková se rodila převážně automaticky. 
Tvorba Anny Zemánkové má v sobě  poetiku touhy - její vášně nejsou explicitně 
vyjádřeny, skrývají se pod množstvím dekorací, rozpouštějí se v tekutých tvarech - vyvěrají 
z hlubin a na světle se musí zahalit - maskovat, neboť nejsou z tohoto světa - patří do hlubin 
nevědomí. Většina kreseb Zemánkové patří do rostlinné říše. Přestože se v samotných 
počátcích své tvorby snažila co nejvíce přiblížit kráse skutečných květin (obr. 142), nikdy 
nekopírovala realitu. Čerpala z obrazů zasunutých ve své paměti, které doplňovala prvními 
fantaskními prvky. I když její květenství mnohdy volně přerůstají do živočišných tvarů, stále 
respektují základní principy rostlinného světa – odněkud vyrůstají, dávají vzejít květům, rodí 
plody. V rostlinné podobě jsou zakukleny nejrůznější libé i nelibé pocity, vnitřní poselství 
autorky.  Květiny jsou nositelkami vnitřních dramat (fungují na principu dětské hry s dřívky a 
kůrou, které dítě obdařuje konkrétními vlastnostmi a vdechuje jim specifické vlastnosti).  
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3.4.1 Snový princip tvorby  
 
Příbuznost tvorby Anny Zemánkové a spiritistických médií především z Čecha Moravy je 
postavena na dvou základních pilířích. Jedním z nich je vytvářecí automatismus a s ním 
spojené zapojení nevědomých složek osobnosti a transpersonálního vědomí do aktu tvorby, 
druhým pak samotná morfologie výtvorů. Typické jsou pro ni esovky, spirály, ovály, formy 
ve tvaru vejce, kapek, buněk, zkrátka oblé tvary evokující organické procesy. Tyto formy 
vykazují automatická gesta uvolněné ruky, která jsou příznačná právě pro „vytvářecí 
automatismus“ mediumních tvůrců (NÁDVORNÍKOVÁ, 1998) (obr. 143-5).   
Podle Gastona Bachelarda jsou takové tvary charakteristické pro snovou 
obrazotvornost, která se vyznačuje tendencí k zabalování se, k zakuklování, měkkostí 
zavinujících se spirál. Její podstatou je křivka, kruhové tvary, oblé úhly. Všechny tyto oválné 
a kruhové tvary naznačují zrání zárodků v plody. Symboly noci jsou určovány vejčitými 
formami (BACHELARD, 2002) a vejce je pak přirozeně dáno do souvislosti s intimitou 
dělohy (DURAND, 1992). Oblé formy navíc automaticky vyvolávají představu břicha –
vnitřních orgánů, tedy trávicího prostoru; břicha, které pohlcuje; ale zároveň i břicha jako 
místa, kde jsou vyživovány zárodky – břicha obsahujícího, plodícího, a tedy i vypuzujícího –  
rodícího. Automaticky se zde tedy nabízí přímá souvislost s archetypy mateřství, které, jak 
podrobně rozvedeme později, prostupují dílo Anny Zemánkové zcela vehementně (obr. 146, 
147, 148).  
Všechny výše zmíněné prvky jsou signifikantní pro noční režim imaginace, respektive 
pro jeho mystickou strukturu tak, jak ji definoval v rámci svého figurálního strukturalismu 
Gilbert Durand. Ta je určena digestivní dominantou; schématy prolínání, sestupu, obsahování 
a pronikání a v další vrstvě pak „přívlastkovými archetypy (archétypes épithètes)“ jako je 
„hluboký“, „klidný“, „teplý“, „intimní“, „skrytý,“ a „archetypy substantivními  (archétypes 
substantifs),“ jako je „Mikrokosmos“, „Dítě“, „Noc“, „Matka“, „Květina“, „Žena“, „Potrava“, 
„Podstata“, „Centrum“, „Zvíře s mnoha mláďaty“ (animal gigogne) atd.  Tyto archetypy se 
pak aktualizují v symbolech, jako je „břicho“, „vejce“, „mandala“, „jeskyně“, „kukla“ atd. 
(Ibid.).  
Této dominantě imaginace dává průchod sen a snění či jiné změněné stavy vědomí. 
Mezi ty patří tranz spiritistických médií stejně jako tvůrčí tranz nezávislý na spiritistických 
praktikách, který je oproštěný od vědomých intelektuálních procesů. Takového stavu při své 
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tvorbě na přelomu noci a dne, ve stavu dosnívání, dosahovala i Anna Zemánková. 
V exaltovaném stavu psychiky resuscitovala ze svého nevědomí praobrazy. Moment počátku 
tvorby popsal v katalogu k olomoucké výstavě Anny Zemánkové Arsén Pohribný: „Dnes už 
se nedopátráme, kdy se Anně Zemánkové zjevil ve snu posel a vyzval ji, aby vstala a 
nakreslila neskutečné květenství, jež jí podával. Tak nějak by měl začínat mýtus o oné ‚chvíli 
milosti‘, zasvěcené prvním liniím. Čarování. Jisté je, že za čas rozpoznala, jak tato chvíle, kdy 
k ní ještě promlouvají mytičtí duchové snů – ještě než se vnořili zpět do nevědomí – se dávají 
spatřit vnitřním zrakem a nutí ji, aby je zbásnila. Ne, nežádají obrazy, nýbrž pohyby pohnutí, 
touží po vláčných a melodických gestech obdivu. A kreslířka dosnívá a naslouchá melodii 
linií – již slyší šťavnatá zvučení příštích dužin plodů, které se jí zjevily ve snu. Tak vznikají 
obrysy oinirických symbolů, utkaných ze snění a z tápavých posunků za procitnutí. Ještě mají 
daleko ke kýženému zobrazení přání, ale jejich kapacita je osvobozena ze změti frustrací a 
žádostí“ (POHRIBNÝ, 1998, p. 20). 
Bachelard hovoří o snovém prostoru, který ztrácí své horizonty, který se sám v sobě 
uzavírá, zaobluje se, zaobaluje se. Takový prostor  má důvěru v moc svého centrálního bytí 
(puissance se son être central) (BACHELARD, 1970). Jinými slovy, snící je dobře ukotven 
sám v sobě, je středem svého snění – vše, co se ve snu odehrává, se odehrává v něm 
samotném, vztahuje se výhradně k jeho osobě. Rozpoutává se proces fyzické introverze, 
kterou jsme již popsali podrobněji v kapitole věnované morfologii mediumních kreseb. 
Vědomí jedince se obrací dovnitř a ztotožňuje se s jednotlivými orgány, buňkami, a 
intenzivně tak zažívá procesy, které se v těle odehrávají.  
Právě tělo, tělesné orgány dávají vznik prvním materiálním obrazům - schématům. 
Tyto obrazy jsou dynamické a aktivní a jsou spojeny s prostými, překvapivě hrubými 
žádostmi (BACHELARD, 1997).  
Zemánková při svém tvůrčím snění čerpala z hájemství primární imaginace ukotvené 
v hlubinách nevědomí, nedotčené racionální cenzurou a estetickými korektivy. Automatická 
gesta, která stála na počátku každého obrazu, byla puzena zevnitř, z těla, a jako taková 
reflektovala organické procesy a struktury.  
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3.4.2 Archetyp Velké Matky – centrum osobní mytologie 
 
Obrazotvornost Anny Zemánkové je podle Durandova pojetí antropologických struktur v 
globálu podřízena mystické struktuře nočního režimu imaginace, která sehrává roli motivátora 
pro celé seskupení obrazů (DURAND, 1992). Pro ikonografii Anny Zemánkové jsou zcela 
zásadní imaginativní komplexy spojené s mateřstvím. A právě schémata, archetypy a 
symboly, které jsou s tímto tématem spojeny (pronikat, obsahovat… intimní…Matka, Žena, 
Dítě… Břicho, Zárodek, atd.), tvoří bázi této struktury, jež však byla, jak bude později 
naznačeno, průběžně penetrována prvky spadajícími do struktury heroické.  
Klíčové bylo Zemánkové pojetí mateřství, které i v civilním životě chápala nejen jako 
výsostnou společenskou roli, která ji obdařovala právy a mocí „královny“, ale i jako vyšší 
poslání dávat život – vyvádět z hlubin svého těla na světlo boží nové bytosti. Stala se jejich 
stvořitelkou – sama pro sebe bohyní plodnosti. Zázrak početí a zrození pro ni zůstal vysoce 
mystickým aktem. Ze hlubin vzhůru – úryvek z básně Otokara Březiny, který použila jako 
titul jednoho ze svých pastelů, by se mohl stát mottem celého jejího díla (obr. 149). Pnutí 
vzhůru z hnilobou předznamenané matérie, z marasmu těla, je patrné v mnoha jejích kresbách 
především v 60. letech, kdy se s nesmírnými obtížemi srovnávala s odezníváním své ženské a 
především mateřské role, znemožněné na jedné straně fyzicky – klimakteriem – a na straně 
druhé sociálně – postupným odcizováním dospívajících dětí. Kult Velké Matky, který 
v rodině vybudovala a nekompromisně vyžadovala, aby byl respektován, se pojednou začal 
hroutit. 
Archetyp Velké Matky se objevuje ve všech kulturách, je univerzální. Zemánková jej 
postavila do centra své osobní mytologie, která se jí stala nepostradatelnou a získala možná 
větší důležitost než samotná realita. Mýtus, který sama o sobě – pro sebe i pro ostatní – 
vytvářela, realitu doplňoval, formoval ji. Ostatně, řečeno spolu s Michelem Maffesolim, fikce 
je nedílnou součástí každodennosti. Ba co více, je její nutností: každý, aby mohl vůbec 
existovat, utváří svůj vlastní příběh (MAFFESOLI, 1990). 
Durand mýtem rozumí dynamický systém symbolů a archetypů, který má na popud 
schématu tendenci utvářet vyprávění. Mýtus je tedy náčrtem racionalizace, neboť používá nit 
vyprávění, v němž se symboly rovnají slovům a archetypy myšlenkám (DURAND, 1992). 
Toto Durandovo vysvětlení mýtu, zamýšlené především pro literární projev, lze přenést i do 
roviny výtvarného umění.  
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Jak již bylo naznačeno v kapitole Paralelní světy, osobní mytologie jsou klíčem 
k pochopení tvorby většiny autorů art brut. Jejich životy vyfabulované na bázi snění nebo 
duševní choroby jsou živnou půdou kreativity. V těchto paralelních životech může pokračovat 
příběh lásky Aloïse Corbaz a jejího císaře, manželství Cecilie Markové nekončí smrtí jejího 
muže a koloběh početí a zrození, který byl alfou a omegou života Anny Zemánkové, se 
neuzavírá spolu s její biologickou plodností. Její tužby došly naplnění právě v symbolech 
jejích snů (ostatně základní funkcí snů je nastolit psychickou rovnováhu – hrají kompenzační 
roli (JUNG, 1998). Ve svém osobním mýtu, který realizovala prostřednictvím výtvarné 
činnosti, Anna nikdy nepřestala být Velkou Matkou. 
Život Anny Zemánkové byl determinován sukcesí početí, těhotenství a porodů či 
samovolných potratů. Její úloha matky však hned z počátku zaznamenala hluboký otřes. U 
prvorozeného syna manželů Zemánkových v útlém věku propukla dědičná rakovina obou očí 
a rodiče stanuli před osudovým rozhodnutím, zda nechat dítě dožít anebo ho nechat 
podstoupit operaci, která by ho definitivně připravila o zbytky zraku a patrně by ani 
nezabránila dalšímu šíření nádoru do mozku. Anna s manželem nakonec zvolili první možnost 
a chlapec ve věku čtyř let zemřel. Z této tragédie se Anna nikdy zcela nevzpamatovala. Do 
konce svých dní uchovávala v pokoji synovu bustu a urnu s jeho popelem. Okolnosti jeho 
smrti se staly rodinným tabu, a Anna pasovala sebe samu do role matky – trpitelky. Zesnulého 
syna sakralizovala, vytvořila okolo něj nedotknutelnou aureolu. Lze předpokládat, že zde leží 
základy jejího pojetí smrti, která pro ni nebyla nikdy definitivním koncem, ale pouze 
přestupem do jiné, snad šťastnější, dimenze.  
Poté, co přivedla na svět další dva syny, nedařilo se jí další plody donosit. Sérii 
samovolných potratů snášela velice těžce. Až po několika letech marných pokusů přibyla do 
rodiny dcera Anna. Po ní následoval novorozenec z příbuzenstva, kterého Anna přinesla 
domů rovnou z pohřbu jeho matky, a vychovávala ho až do věku šesti let.  
Svět malých dětí ji zcela pohltil. Soustředila do nich všechnu svoji pudovou vášeň, 
věnovala jim veškerou péči. Oblékala je do tradičných moravských krojů a do oblečků 
připomínajících kostýmy z pohádek, vyráběla jim hračky, zdobila jejich pokojíčky a s velkou 
fabulační schopností pro ně vymýšlela pohádky. Na druhou stranu však vyžadovala 
bezmeznou poslušnost a úctu. Mateřství pro ni bylo vyšším mytickým posláním… Postupné 
oslabování této role se stalo příčinou Annina hlubokého rozčarování, frustrace a stavů 
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rozladěnosti. Tvorba, ke které se uchýlila na radu svých synů, pak byla cestou zpět, návratem 
do let plodnosti. Symboly mateřství, které bylo již biologicky nerealizovatelné, se staly osou 
jejího díla, jeho centrálním motivem.38  
Podle Junga je Matka první inkarnací archetypu Animy a zároveň je personifikací 
nevědomí v jeho celku. Regrese zpět k matce je ve skutečnosti tudíž branou, která se otevírá 
do království obrazů skrytých v nevědomí (JUNG, 1993). U Zemánkové se – stejně jako u již 
zmiňovaných mediumních kreslířů – jedná o jakési „nitroděložní vzpomínky“. Mimozemská 
květenství jsou pouze maskami, za kterými se skrývají akty početí a zrození. Svým tvarem 
evokují lůno či se podobají děloze nesoucí plody, které, byť obdařeny rostlinnými znaky, jsou 
ve skutečnosti zárodky nových životů (obr. 150). Agresivní, maskulinní útvary pronikají do 
dužnatých objemů (obr. 151, 152), navzájem se obalují, pohlcují, vypuzují – jsou 
durandovskými schématy mystické struktury imaginace par excellence. Nejedná se ale o 
obnaženou sexualitu; v jejích kresbách nedochází ke spojení vajíček se spermiemi, nerodí se 
konkrétní děti, ale opakuje se v nich kosmogonie – spojení základních principů. Vše je 
podřízeno řádu hmoty a jejím metamorfózám. Zemánková své představy abstrahovala, zbavila 
je popisných – literárních prvků a přeložila je do čistého jazyka matérie.   
Anna Zemánková dala průchod svému potlačovanému lIbid.u. To ovšem nelze 
vztahovat výhradně na sexuální oblast. Společně s Jungem chápeme lIbid.o jako chuť či touhu 
v přirozeném stavu, vitální energii vlastní všem instinktům a automatismům, která nemá 
žádný morální rozměr; je sama o sobě neutrální. Tato energie se exteriorizuje prostřednictvím 
symbolů (Ibid.). Pokud tedy chceme studovat symboliku Zemánkové, musíme brát v potaz její 
instinktivní, pudové procesy. Na jejich základě se rodila zvýtvarněná obrazová schémata 
vycházející přímo z jejích senzomotorických gest, která dávala jejím touhám estetickou 
formu, ale ponechávala je pro vnímavého pozorovatele čitelnými. Náhlé uvolnění nuceně 
potlačovaného toužení u Zemánkové vyvolalo explozi imaginace; odehrálo se přesně to, co 
Jung popisuje ve svém stěžejním díle Metamorfózy duše a její symboly: „Zůstává-li lIbid.o 
upoutáno v  království vnitřního světa, člověk se pro okolí stává pouhým stínem, je jako 
mrtvý nebo těžce nemocný. Ale pokud se lIbid.u podaří se uvolnit a vystoupit ven, tehdy se 
                                                 
38 „Primordiální matka, tato velká obklopující maternita, ke které se vztahuje alchymická meditace a náznaky 
legendární racionalizace lidového folkloru a mytologie, se utvrzuje jako archetyp na půdě poesie“ (Durand 
1992). 
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stane zázrak: cesta do pekel se změní ve fontánu radosti a zdánlivá smrt nechá vzejít nové 
plodnosti“ (Ibid., 486-7). 
 
3.4.3 Materiální imaginace – nadvláda vody 
Tvorba Zemánkové je úzce spojena – dalo by se říci, že přímo odvisí – od základních 
pralátek. Její obrazotvornost je materiální. Je úzce sepjata s přírodními živly, což ostatně 
potvrzuje to, že zároveň spadá do mystické struktury imaginace (Durand, 1992), pro niž je 
podstatná právě substance, zatímco konkrétní forma ztrácí na důležitosti. Budeme-li se snažit 
podřídit dílo Zemánkové Bachelardově interpretaci, zahrneme je mezi obrazivé síly, které 
dolují v hlubinách jsoucna a snaží se v něm dobrat zároveň prapůvodního a věčného 
(Bachelard, 1997). To v jejím případě znamená, že její imaginace se neaktualizuje 
v konkrétních obrazech, ale v gestických abstraktních formách, které jsou zcela podřízeny 
hmotě, prazákladním elementům. Její kresby nejsou prvoplánově čitelné, neobsahují 
konkrétní symboly. Jedná se o schémata, která jsou dynamickým procesem, umožněným 
všudypřítomným kontrastem, ale i výtvarně vyjádřeným pohybem. Obrazy nepůsobí jedním 
dojmem, vyvolávají sled myšlenek a pocitů. Je-li pro Duranda schéma postižitelné slovesem, 
u Zemánkové se nabízejí slovesa následující: bujet, kypět (obr. 153), pronikat (obr. 152, 156), 
spojovat, prolínat, zaobalovat se, pohlcovat, vypuzovat, rodit (obr. 155), obsahovat (obr. 107), 
ale i plazit se, hemžit se.  
Pro Zemánkovou se ústřední stala symbolika vody. Ve svém tvůrčím snění 
respektovala její zákonitosti, principy i poetiku a to ve všech jejích podobách. Nejčastěji se 
v jejím díle objevuje těžká, vyživující, plodová voda – prvotní matérie všeho života. Dužnaté 
rostliny se převalují na dně stojatých vod, jejich objemy jsou nasyceny tekutinou, plují 
neukotveny jako plod v mateřském lůně (Zemánková, 2003) (obr. 154). Mateřskost vody je 
ostatně jednou z nejjasnějších symbolických interpretací v mytologii, neboť moře je ve 
většině mýtů symbolem zrození (Jung, 1993). Voda sehrává v ikonografii Zemánkové roli 
pralátky života, je chemickou esencí mateřství, má plodivou moc. Její obojživelné fantaskní 
rostliny se z ní rodí, plují v ní, jsou jí napájeny. Převážná většina objemů je dužnatá, měkká, 
připomíná tělesné tkáně, evokuje vlhkost sexuality. Ostatně Durand považuje vodu za 
jednoznačně femininní element už proto, že se symbolicky zpřítomňuje i v menstruační krvi, 
která je jejím neblahým archetypem. 
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Podle Bachelarda dává sice materiální obraznost přednost jednomu živlu, ale ráda 
pracuje s obrazy jejich kombinací. Chce, aby její oblíbený živel vším pronikal, aby byl 
substancí celého světa. Ale vzdor této základní jednotě touží uchovat vesmírnou 
rozmanitost.39 Tomuto účelu odpovídá představa prolnutí. Právě prolínání je ekvivalentem  
početí, neboť dává vzniknout nové matérii. Mateřská symbolika Zemánkové je založena na 
snoubení akvatického a telurického principu – na míšení vody a země. Studujeme-li kult 
Velké Matky v jeho plné síle a jeho filozofickou spojitost s prvotní matérií, zjišťujeme, že 
osciluje mezi vodním a zemním symbolismem. Vody se nacházely na počátku i konci všech 
kosmických dění, zatímco země byla na počátku i konci každého života. Vody předcházely 
všemu stvoření a veškeré formě, zatímco země živé formy produkuje. Vody jsou tak matkami 
světa, zatímco země je matkou živočichů a lidí (DURAND, 1992). 
Objemy plodů Zemánkové bují, kypí a vzdouvají se jako těsto. Prolnutí pevné látky a 
tekutiny vytváří novou hmotu, tvárnou, měkkou, smyslnou… Její voda není tedy pouze 
stojatá, plodivá, vyživující, skýtající úkryt – tedy femininní, ale někdy získává i maskulinní 
charakter: tryská v gejzírech – ejakuluje (obr. 157, 158, 159). Právě ve spojení se zemí 
sehrává oplodňující roli deště. Božský pár nebe-země je ostatně leitmotivem univerzální 
mytologie (Ibid.). Míšení dvou živlů znamená vždy sňatek. Jakmile se spojí dvě základní 
substance a jedna splyne s druhou, získají sexuální charakter (BACHELARD, 1997).  
Voda se v ikonografii Anny Zemánkové neobjevuje jen ve smyslu samotné látky, ale 
odkazují na ni i konkrétní motivy obsažené v jejích kresbách, které připomínají podmořské 
rostliny a živočichy – sasanky, améby, lastury (obr. 160, 161, 162, 163).  Symbolicky 
odkazují opět k mateřskému, feminnímu principu, který obohacují o nové prvky, barvy, chutě. 
Už u surrealistů je svět vody základním objektem touhy. Dílo André Bretona je zaplněno 
mnohými akvatickými metamorfózami: fontány, čluny, řeky, plavidla, déšť, slzy, zrcadlení 
hladiny, kaskády, … veškerý imaginativní potenciál vod je básníkem rehabilitován, je však 
podřízen nadřazenému symbolu ženy (DURAND, 1992). Z mušle se zrodila Botticelliho 
Venuše, Verlain viděl v mušli ženské pohlaví a zdrobněliny mušle a lastury jsou ostatně i 
v hovorovém jazyce používány jako poetická označení pro ženské přirození.  
                                                 
39 Jak bude dále řečeno, svoji úlohu v tvorbě Anny Zemánkové sehrával i vzduch – symbolicky zpřítomněný 
v jejích geometrických kresbách z období, kdy její imaginace byla nakrátko opanována heroickou strukturou. 
Zhruba ve stejné době se objevuje i prvek ohně, který má purifikační úlohu a směřuje, stejně jako vzdušné 
obrazy křídel, směrem ke spiritualizaci, k dosažení transcendentna.   
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Přestože jsme již výše odmítli redukovat Zemánkové dílo na pouhý symptom nuceně 
potlačeného sexuálního puzení, nelze mu odejmout jisté rozkošnictví se sexem 
neodmyslitelně spojené. Ostatně, právě nerealizovaná touha v sobě nese aspekt vzrušujícího 
tajemství, neznámé krásy, stejně jako v mušlích se skrývá nádhera perel.  
Svět vody je objektem touhy právě proto, že je pro normálního smrtelníka 
nepoznatelný, zůstává v hájemství fantazie, která stejně jako moře, nemá hranice. Tajemství 
vody poskytuje široký prostor pro snění, které se nemůže odloučit od pocitu vzrušení, neboť 
je spojeno s nebezpečím neznáma. Každá jeskyně (která je, jako každá prohlubeň, každá díra 
– opět i v lidové zvulgarizované mluvě – personifikací ženského lůna) v sobě obsahuje hrůzný 
aspekt. Právě zde – v hlubinách a v temnotě – sídlí archetyp strašlivé matky, která vše 
pohlcuje (Ibid.). Tato pohlcující matka je jedním ze symbolických vtělení Anny Zemánkové, 
která ve svých kresbách znovu prožívala svá těhotenství, znovu do sebe pojmula své děti, opět 
je učinila svojí součástí.  
Poetická transformace však může jeskyni proměnit v útulný úkryt, v oázu intimity. 
Odtud ona vzrušující ambivalence, odtud ona přitažlivost. Temné hlubiny, v nichž se Cosi 
skrývá, nekonečné moře, řeka, jejíž proud začíná a končí mimo náš obzor... To vše jsou 
obrazy nevědomí a zároveň témata poetického snění přítomného zdaleka ne jen v díle 
Zemánkové. Voda více než ostatní živly vyvolává otázky a vzbouzí představy. Tím, že člověk 
zvýtvarňuje, zhudebňuje či převádí do jazykové formy její podstatu i jednotlivé prvky, podílí 
se na jejím tajemství. Dostává klíče od komnaty – zpřítomněný obsah hlubin už pro něj není 
tak ohrožující, neboť si jej sám vytvořil, ovládl jej. Dokáže-li tvůrce dát podobu démonům 
skrytým ve svém nevědomí, pojmenuje-li je, jejich potenciální nebezpečenství se zmenšuje. 
Octne se jim tváří v tvář - už nejsou obludou ve tmě.  
Voda je nejen dárkyní života. V představách může být spojována i se symbolikou 
smrti – po které však následuje znovuzrození. Proto také mnohé mediumní kresby vykazují 
sepjetí s vodou, nositelkou smrti nebolestné, klidné, laskavé – řekněme téměř blažené. Zde se 
dá poukázat i na dávnou symboliku řeky Styx, za níž leží druhý břeh, o kterém nic nevíme, a 
s nímž navazují spojení právě spiritisté. Voda také pohlcuje, stahuje do víru, zamílá pod jez –  
může být záludná. Ze třpytné hladiny je snadné dostat se na kalné dno. Právě sestup do hlubin 
je spojem s aktem pohlcování, s digestivní intimitou, která je teplá a útulná. Představy spojené 
se sestupem a klesáním jsou stavebními kameny mystické struktury imaginace. Zároveň 
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potvrzují freudovskou intuici, která z trávicí trubice vytvořila osu sestupující k lIbid.u před 
jeho sexuální fixací. Durand v této souvislosti uvádí příklad Jonášova komplexu, v němž 
břicho velryby bylo zároveň trávicím i sexuálním symbolem (Ibid.). Schéma sexuálního či 
trávicího pohlcování je od archetypu mateřské vody neoddělitelné.  
Ponoření se do vody znamená sestup do nevědomí, které je okupováno právě 
mateřskými archetypy. Hluboká voda ve svém mateřském smyslu je symbolem lůna, kde 
vznikají zárodky (JUNG, 1993). Ponoření se do ní znamená návrat do prenatálního 
předvědomého stavu blaženosti, který má paralelu snad jen v idealizovaném posmrtném 
životě. Vodní symbolika tedy uvádí snícího do prapůvodního stavu duše, která není zatížena 
hříchy a má tím pádem očistnou, regenerující sílu. Jedním z archetypů, který v sobě 
soustřeďuje očišťující tendence, je průzračnost očistné vody, která je nositelkou morální 
hodnoty. Bez ohledu na množství se stává substancí čistoty. Druhým aspektem, který 
smyslově zdvojuje průzračnost vody a umocňuje její čistotu, je svěžest, která stojí v opozici 
oproti vlhkému teplu každodennosti (DURAND, 1992). 
 Souhrnem lze tedy říci, že voda v ikonografii Anny Zemánkové nabývá nespočetných 
metamorfóz, což je ostatně podstatou tohoto elementu na poli imaginace. Je zde přítomna 
průzračná voda, která je podřízena schizomorfní (heroické) struktuře imaginace, pro kterou je 
očista morální, duchovní i tělesná jednou ze základních komponent. Nejsilněji je zastoupena 
voda „mystická“, hluboká, tajemná, plodivá, hustá, báze všech tělesných tekutin, která spadá 
do nočního režimu imaginace. V díle Zemánkové objevíme ale i vodu „syntetickou“, která na 
sebe bere plodivou – maskulinní roli deště. 
Tvorbou Zemánkové se tedy prolínají všechny tři roviny imaginace (schizomorfní –  
heroická, syntetická – dramatická a mystická – antifrazická), které ve svém stěžejním díle 
„Antropologické struktury imaginárního“ definoval Gilbert Durand. Obecně lze říci, že 
imaginace zdravého jedince je sice determinována jednou vévodící strukturou, ale struktury 
ostatní zcela nezavrhuje, dává jim prostor. Excesy, ve kterých druhotné struktury imaginaci 
zcela ovládnou, jsou většinou krátkodobé a jsou silně ovlivněny akutním psychickým stavem. 
Stejné pravidlo platí i pro Bachelardovu materiální imaginaci, která sice upřednostňuje jeden 
element, ale nevzdává se ani elementů ostatních, které v obrazotvornosti hrají svoji 
nezastupitelnou úlohu. 
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3.4.4 Sakrální prvek a transcendentní tendence 
Přestože dílo Zemánkové vykazuje mnoho styčných prvků i vytvářecích principů s tvorbou 
spiritistů, sama se spiritistického hnutí nikdy aktivně neúčastnila. Spojovalo ji s ním však 
přesvědčení o nesmrtelnosti duše a o existenci Vyššího Jsoucna. To se v jejím případě 
projevovalo jako poněkud naivní víra v Dobro, Lásku a Krásu, smíšená s tradičním 
náboženským cítěním vštípeným výchovou a poněkud infantilní fascinací vším neznámým, 
tajemným, nadpřirozeným. V jejích očích byla jen málokterá událost bezvýznamným dílem 
náhody. Všechny zásadnější životní procesy a zlomy v sobě skrývaly nádech mystické 
zkušenosti, osudového, posvátného zážitku. Zahalená do závoje tajemství byla i její kreativita, 
dar, který jí byl v pokročilém věku seslán náhle shůry a který jí dovolil, aby obohatila 
pozemský svět magicky uhrančivými rostlinnými zjeveními. Stejně jako dar talentu byl pro ni 
posvátný i proces, kdy se klubaly z jejího nevědomí první tvary – tedy sen. Ostatně, podle 
Eliada je prožívaná zkušenost určitých obsahů nevědomí srovnatelná se zkušeností posvátna. 
Sny a jiné procesy nevědomí se jeví jako náboženská aura (ELIADE, 1998) .  
V jisté fázi Zemánkové tvorby je markantní touha dosáhnout transcendentna, 
osvobodit ducha, uvolnit ho z marasmu pozemské existence. Její kresby naznačují tendenci 
směřovat vzhůru, ke světlu. Symbolizované obrazy zrození (Narození Boby /obr. 164/, 
Zrození 22. srpna – Slavomír /obr. 165/, Narození naší Lucinky /obr. 166/), ale i ty, které 
nebyly pojmenovány a tento akt reflektují jen nevědomě, bývají provázeny světelnou září. Ta 
nabývá sakrální hodnoty svatozářem a dodává události mystický význam. Světlo je nositelem 
Ducha, který obdařuje a zároveň očišťuje matérii. Záře na kresbách Zemánkové často vychází 
z tušeného zdroje v pozadí, je tajemná a připomíná záři na náboženských vyobrazeních 
Nanebevzetí, Narození Páně či Zvěstování. Její obrazy zrození oscilují mezi dužnatou 
tělesností a spirituálním mystickým zážitkem. Dokázala snoubit bytostně živočišné tvary, 
připomínající sliznice a orgány, s křehkými, odhmotněnými detaily, s výtrysky světla 
směřujícími vzhůru. Tělesné tak bylo obdařeno vyšším duchovním principem…   
V tomto momentě se její tvorba ocitá v rámci denního režimu heroické struktury 
imaginace (DURAND, 1992). „Nebe“, „světlo“, „křídla“, „slunce“, „vzestup“, 
„vertikalizace“, „čistota“, tíhnutí k metafyzičnu, k odhmotnění – schémata a archetypální 
obrazy, které tvoří podstatu této struktury (Ibid.) na krátkou dobu její tvorbu zcela ovládly. 
Přestože se imaginace Zemánkové ustálila v noční – mystické struktuře, heroické prvky do ní 
pronikaly, i když v menší intenzitě, prakticky neustále.   
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Nejvíce se zpřítomňují v co do kvantity nepříliš bohatém „geometrickém období“. 
Pomocí abstraktních, převážně diagonálních lineárních kompozic dosahuje efektu 
odhmotnění, vertikalizace. Navzdory celkové linearitě a čistotě, snaze o vypuštění formy, o 
nádech, o sublimaci emocí atd. však tyto kresby nepostrádají všudypřítomnou živočišnost 
(obr. 167). Ochlupacení linií, jejich změkčení, zaoblení, dužnatost odkazují tentokrát více do 
říše hmyzu než rostlin. Křehce nahozené motivy se vznášejí v prostoru; navozují dojem letu. 
Zemánková se snažila přetransformovat svoji tělesnost ve stav duše: vymanit se z pout 
těla, vznést se, uniknout – uletět. Zlom uskutečněný letem znamená akt tranzcedence. Už na 
nejarchaičtějších kulturních úrovních se setkáváme s touhou překročit lidský úděl „směrem 
nahoru“ a duchovně ho proměnit (ELIADE,1998). Let je však zároveň zdrojem rozkoše, která 
je ale rozkoší očistnou. Navzdory všem poznatkům klasické psychoanalýzy je snové létání 
rozkoší z čistoty. (To je také důvod, proč jsou holubice a ptáci všeobecně symbolem 
sublimovaného Erosu) (DURAND, 1992). Podle Eliada představy spojené s létáním (obrazy 
křídel, ptáků atd.) odkazují na silně rozvinutý duchovní život; na inteligenci, která je schopna 
pochopit tajemství metafyzických pravd (ELIADE, 1998). Zemánková se snažila odpoutat od 
hmotného světa, pochopit Tajemství a splynout s prvotním stavem, s dokonalostí „prvního 
okamžiku“, kdy nic nebylo poskvrněno, kdy nic nebylo opotřebováno, protože svět se právě 
zrodil (Ibid.). I zde se navracíme k onomu prapůvodnímu magmatu imaginace, kde etika 
rezignuje před pudy, kde zlo a dobro neexistují, kde matérie splývá s ideí. Zjednodušeně 
řečeno, jedná se o sféru neposkvrněnou lidskou zkušeností, sociálními mantinely a 
estetickými požadavky. Existuje pouze čistá primární imaginace.  
 
3.4.5 Zhudebnění, rytmizace a dramatizace 
Prostředkem, který přispíval k udržení kreativně úrodného hypnagogického stavu (stav mezi 
bděním a sněním) Anny Zemánkové, byla hudba, která je ostatně pro fantaskní tvůrce 
nadmíru příznivým inspiračním zdrojem (PONDĚLÍČEK, 2002). Díky ní přecházela rovnou 
z království snu do stavu tvůrčího vytržení podobného tranzu spiritistických médií. 
Beethovena, Janáčka, ale i Charlese Lloyda a mnohé další poslouchala většinou od prvního 
momentu, kdy se před svítáním probudila, aby ztvárnila obrazy, které v její mysli přetrvávaly 
z předchozího dne, a kterým noc a sen nechaly vzklíčit. Lze říci, že Zemánková své pocity 
zhudebňovala, rytmus, který slyšela i cítila zevnitř, přenášela na papír. Obraz se rodil při 
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samotném procesu kreslení, na základě teprve okamžitého psychického stavu, který byl 
podnícen právě hudbou. Tento stav se promítl do motoriky jejích pohybů při kresbě, a tyto 
pohyby zpětně podněcovaly psychiku, iritovanou samozřejmě i vizuálně, rodící se kresbou. 
Odtud také patrně určitý gestický ornamentismus Zemánkové, blízký právě kresbám 
spiritistických médií (VYKOUKAL, 1990).  
 V prvních etapách její tvorby nalézáme stejné principy jako v hudbě – velkoryse 
nahozený ústřední motiv, který určuje charakter celé kresby, je rozváděn do drobných 
numiciózních detailů, jež se rytmicky opakují a dohromady tvoří další, samostatné motivy. 
Automatický pohyb ruky, která již zcela samovolně pokračovala ve vytváření nekonečného 
množství miniaturních detailů, byl vyživován právě hudbou, kterou při práci poslouchala. 
Jako by vibrovala na jejích vlnách…  
Každá excitace má tendenci se manifestovat rytmicky (JUNG, 1993). Rytmickými 
pohyby a monotónními zvuky bubnů se do stavu vytržení uváděli už šamani; rytmické pohyby 
evokují sexuální akt – a tušeným vyvrcholením dlouho se opakujícího rytmu je extáze – ať už 
psychická či fyzická. Elektromagnetické impulzy vycházející z rytmického pulzování tónů 
ovládly Annu Zemánkovou a suscitovaly vzrušení, které bylo zpětně podněcováno 
okouzlujícími obrazci, jež se pod její rukou rodily na papíře a dávaly zatím jen příslib budoucí 
krásy obrazu. Ne nadarmo se hned několik kreseb vytvořených touto metodou jmenuje 
Elektrický květ / plod (obr. 168, 169). Jejich autorka se skutečně musela cítit jako pod 
proudem, nabitá energií, jejíž původ i působení jsou v normálním stavu neznámé.   
Právě múzicko-rytmický charakter odkazuje na kopulativní dominantu, která je 
signifikantní pro další z Durandových struktur – pro syntetickou (dramatickou) strukturu 
nočního režimu imaginace. Kontradikce a intenzivní tendence separovat dva protipóly, které 
jsou v této fázi Zemánkové tvorby více než patrné, odkazují však opět k heroické struktuře. 
V této citově nejvíce vyhrocené počáteční etapě se tedy obě tyto struktury živelně mísí a navíc 
nechávají přežívat i masivně se deroucí zárodky struktury mystické, která nad nimi měla 
časem zcela převládnout.    
Charakteristická pro syntetickou strukturu je dramatizace výtvarného díla, která je 
vlastní především počáteční etapě Zemánkové tvorby, kdy se odpoutala od pokusů přiblížit se 
co nejvíce realitě a nechala volný průchod své imaginaci. Jedná se o období prvních 
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fantaskních (převážně temperových) maleb, které jsou personifikací jejích vnitřních traumat a 
konfliktů, jež zažívala v té době v osobním životě.  
 
Na prahu 60. let manželství Zemánkových, které bylo vždy vzdáleno vzájemnému 
porozumění, zcela vychladlo. Annin manžel, zdrženlivý, introvertní voják, který nikdy neměl 
mnoho pochopení pro exaltované projevy své romanticky laděné ženy, se stáhl do ústraní a 
doma trávil jen minimum času. Anna, sužovaná frustracemi, rozladěná klimakterními 
potížemi a deprimovaná odcizováním dětí, upadala často do afektivně vypjatých stavů 
blízkých hysterii a manžela podezírala z nevěry.  
Neshody, které se odehrávaly ve skutečnosti, přežívaly i v jejím nitru, kde nabíraly 
monstrózních rozměrů. Tvorba pak byla ventilem, který toto vnitřní napětí uvolňoval. Anna 
rodinné drama podvědomě přenášela do svých maleb, kde je abstrahovala do výtvarné 
podoby. Smyslové zakotvila v konkrétním - vše vztahovala k určitým osobám a událostem. 
Tento intuitivní přístup je podle Duranda jednou z charakteristik uměleckého talentu. Jedná se 
o schopnost, která neopečovává věci, osoby a vztahy zvnějšku, nepopisuje je. Oživuje je 
zevnitř a prostřednictvím umělecké symbolizace je znovu nechává ožít, rehabilituje je 
(DURAND, 1992).   
V tomto období jsou její kresby narativní více než kdykoli později. Vyprávějí její 
osobní mytologii, která ještě než se ukotvila v mateřských archetypech, prošla očistcem 
rodinných konfliktů, jež Annu spolu s její biologickou situací uvrhaly do velké nejistoty. 
Transformací těchto konfliktů do výtvarné podoby režírovala scény vlastního dramatu – 
souboje i likvidaci protivníka (protivnice). Řečeno spolu s Lévi-Straussem a Durandem, tuto 
osobní mytologii, stejně jako žádnou jinou, nelze překládat do logického, rozumového jazyka, 
neboť funguje na svých vnitřních principech, které každý výklad oklešťuje, zbavuje síly.  
Aniž bychom chtěli obsahy obrazů z tohoto období racionalizovat, můžeme příběh 
v nich obsažený vytušit, vycítit. Agresivní sestavy navzájem si tvarově i barevně odporujících 
rostlin (obr. 170, 171), kontrast krásného květu s květem jedovatě zbarveným, pokřiveným, 
odpudivým, upomíná na věčný souboj Dobra a Zla a zároveň odráží zcela konkrétní pocity 
autorky. Řečeno jazykem psychoanalýzy, Anna si potřebovala znovu odžít svá traumata, 
neboť vyléčení v psychoanalýze spočívá v návratu, kdy je duševní zranění přivedeno zpět do 
vědomí (ELIADE, 1998). Příčinou trápení nemusela být nutně jen manželská krize, ale i 
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zážitky z dětství, kdy Anna údajně trpěla četnými ústrky a nedůvěrou ze strany matky, která jí 
neustále předhazovala zesnulou starší sestru. Díky tomu, že je exteriorizovala do svých maleb, 
jejich intenzita pohasla a nenávistná soukvětí mohla později uvolnit cestu plodovitým 
uskupením – děložnatým, embrionálním tvarům, do kterých Zemánková sublimovala své 
mateřské pudy, které pro ni nebyly zdrojem trápení, nebyly vybuzeny nahodilými událostmi, 
ale byly bytostnou podstatou její osobnosti, centrem, od nějž se celý její život odrážel a 
k němuž se stahoval. Prvotní období zvýtvarněných konfliktů bylo ale nutné – odstartovalo 
explozi její představivosti. Emoce, na jejichž popud obrazy vznikaly, byly zdrojem 
nesnesitelného vnitřního přetlaku, který si musel najít cestu ven. Výtvarná činnost se mu stala 
ideálním ventilem. 
 O síle negativních pocitů svědčí i to, že mnohé malby jsou velmi vzdálené tradičnímu 
pojetí krásy. Na obraze č. 172, stejně jako na mnoha jiných, z něčeho krásného (nadýchané 
růžové péřovité motivy) vyrůstá cosi odpudivého, zlověstného (hnilobně zelenavé hadovité 
útvary samy o sobě skrývající neidentifikovatelnou hnisající hmotu). Je téměř vyloučeno, že 
by autorka dotvořením těchto „pahýlů“ zamýšlela obraz zkrášlit. Zcela nepochybně se jednalo 
o nepotlačitelné pnutí zevnitř, o nutkání dát tvar nelibým vnitřním pocitům, vzpomínkám, 
emocím…   
Pojetí krásy bylo u Zemánkové v běžném životě zcela konvenční a místy hraničilo 
s kýčovitostí. Inklinovala k rádoby luxusní zdobnosti; obdivovala vše lesklé, třpytivé, kanýry, 
bohaté řasení, výrazné dekory. Vzhledem k tomu, že tyto vlastnosti charakterizovaly to, co 
ona považovala za krásné, nelze připustit, že obrazy, které představujeme v této kapitole, 
vznikaly jinak než zcela podvědomě. Jejich barvy, většinou zakalené, špinavé – hnědé, šedé, 
fialové, temně zelené, šedomodré – a tvary – často zašpičatělé, agresivní, ostré, a souhrnem 
to, co připomínají – hady, chapadla, pahýly, trny, střeva, bahno, exkrementy – nic z toho 
nemohlo ani okrajově hraničit se Zemánkové pojetím krásna. To, jak zobrazené působí na 
diváka a nejspíš i v procesu vytváření na autorku samu, je přímo závislé na všeobecném 
vnímání a prožívání konkrétních obrazových prvků – tomu, co v nás evokují. Jedná se o 
archetypální obrazy.  
Hadovité útvary vzbuzují odpor, dojem zákeřnosti; hnědavé a šedavé odstíny taktéž. 
Jinak řečeno, v našem podvědomí jsou zakotvena ustálená spojení určitých senzoricky 
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vnímaných tvarů, barev, ale i zvuků, čichových vjemů, atd. s emocionálními reakcemi, které 
v nás automaticky vyvolávají.  
V obrazech Anny Zemánkové jsou obsaženy zárodky negativní podoby archetypů, jež 
jsou zakotveny v kolektivním nevědomí a vyjevují se nejen prostřednictvím výtvarného 
umění, ale i v literatuře, v pohádkách, legendách. V západní tradici se nesetkáváme s kladným 
symbolem hada, chobotnice, trnů… Vždy evokují cosi zlého, nebezpečného, ošklivého a 
vyvolávají instinktivní odpor. Podle Junga jsou archetypy založené právě na instinktech, či 
jinak řečeno, na fyziologických puzeních vnímaných smysly, které se projevují ve 
fantasmatech a zpřítomňují se výhradně v symbolických obrazech (JUNG, 1998).  
 
3.4.6 Mikrokosmizace 
Ze souhrnu tvorby Anny Zemánkové je patrné, že se autorka poměrně záhy vymanila 
z područí nelibých představ a dospěla k určité vnitřní harmonii. Ta byla jen občas narušena 
pronikáním zlověstných, odpor vyvolávajících prvků, do jinak esteticky i emocionálně 
vyladěných kreseb. K líbezným tvarům, barvám a námětům, z jejího hlediska dokonale 
odpovídajícím požadavkům krásy, se propracovala až v další etapě své tvorby (přelom 60. a 
70. let), kdy niterná a hluboko ukrytá inspirace sycená ze vzpomínek, citových zranění, křivd 
a pocitů deziluze vyhasla. Teprve tehdy se mohla plně – a již čím dál tím více vědomě –
soustředit na estetickou stránku věci, která se však začala postupem času prosazovat na úkor 
obsahového sdělení. Dekorativní aspekt tvorby časem převládl. Formální kontrasty se však 
objevují i nadále. Magické květy podobné mimozemským družicím vyrůstají nezřídka 
z fádního listoví, z podloží, které je protikladem jejich půvabu. Na jeho pozadí působí 
mnohem efektněji, oslnivěji. Autorka se instinktivně přizpůsobila rytmu přírody, který jak se 
sama domnívala, nejen respektovala a doplňovala o nové, krásnější rostliny. V jejím díle 
začaly postupně převládat mikrostruktury. Jako by podrobila svá florální zjevení pohledu 
krasohledem. Její obrazy připomínají průřezy buněčnou tkání (obr. 173), pohled do oka 
mouchy, hmyzí křídla pod mikroskopem. Zdá se nám, že autorka pronikla do vnitřní stavby 
rostlin (obr. 174) a nechala vyjít její dosud utajovanou krásu napovrch. Právě to je 
signifikantní pro mystickou rovinu imaginace, která s oblibou převrací hodnoty; poslední 
klade na místo prvního, podřadné staví na výsluní (DURAND, 1992). 
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Zemánková dokázala v jediném plánu symbolizovat příbuznost mikro a makrosvěta 
(POHRIBNÝ, 1998). Obsedantně opakované detaily, vykreslené tisíci čárkami, zahltily celý 
prostor. Mikrokosmos se stal reprezentantem makrokosmu, detail reprezentantem celku. 
V tomto momentě se automaticky nabízí paralela s tvorbou duševně nemocných. Styčné body 
– obsedantní opakování dekorů, gestický ornamentismus (VYKOUKAL, 1990) – nebyly však 
u Zemánkové zapříčiněny psychickou chorobou (která u ní nikdy nebyla diagnostikována), 
ale mnohem spíše její hypersenzitivitou. Byla obdařena schopností absorbovat více vjemů a 
nechat na sebe působit podněty, které nechávají většinu lidí naprosto netečnými. Tato 
přecitlivělost byla bytostným projevem její podvědomé touhy splynout s přírodou, s jejími 
jednotlivými částmi k momentu, kdy se vše rodilo, k momentu kosmogonie.  
 
3.4.7 Reflexe kulturních prvků a brikoláž 
Stejně jako mnoho mediumních kreslířů (Anna Haskelová  /obr. 175, 176/, Cecílie Marková, 
Františka Bergmanová, Ada Ducháčová /obr. 177, 178/, Josef Kotzian a další) i Anna 
Zemánková ve své tvorbě nevědomě reflektovala estetiku prostředí, v němž se od mládí 
pohybovala. Její kresby vykazují mnoho společných motivů s moravskou ornamentální 
tradicí, styčné body najdeme v dekorech lidových výšivek, zdobení keramiky, ale čitelný je i 
odraz secesních vzorů, art deca (obr.179) či českého baroka – tedy prvky, které najdeme u 
výše zmíněných mediumniků. Zemánková vyrůstala na Moravě nedaleko Olomouce. V době 
jejího dětství a dospívání byla společenská atmosféra prosycena silným národním cítěním, 
umocněným pádem rakousko-uherské monarchie a vznikem samostatného Československa 
(1918). K projevům vlastenectví neoddělitelně patřilo horlivé dodržování tradic, krojované 
průvody, lidové písně a pohádky, ale také například výuka ornamentálního kreslení ve 
školách, která navazovala na lidové dekory (Zemánková, 2003). Architektura, užité umění –  
sklo a keramika, potisky textilií atd. – té doby byly ovlivněny secesí a hojně zapojovaly 
florální dekory více či méně fantaskního charakteru.  
Všechny výše zmíněné vlivy se otiskly do vnímavé duše dospívající Anny, aby o 
téměř čtyřicet let později vzklíčily, napájeny její mohutnou fantazií sycenou prožitky a 
traumaty skrytými v podvědomí, v její vlastní výtvarnou řeč, která je silou své imaginace 
dalece přesahovala. Kulturní zázemí se sice stalo bází její tvorby, dokázala je však přetvořit 
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do zcela osobitých motivů na principu formální brikoláže, jak jsme ji definovali v kapitole 
Paralelní světy.  
Zemánková v žádném případě nekopírovala předlohy ze vzorníků, ba dokonce si je ani 
vědomě nesnažila vybavit. Její tvorba byla v každém směru invenční. Aby mohla převést do 
výtvarného jazyka své emoce a představy, stejně jako brikolátor Léviho-Strausse si pomáhala 
souborem prvků, materiálů a technik, které měla k dispozici nebo které ovládla a dokázala 
používat.  
Zemánkové tvorba se neomezovala výhradně na kresbu a malbu; záhy se do ní začaly 
prodírat plastické prvky, které časem sehrávaly čím dál důležitější úlohu, aby nakonec 
převládly. Prvním krokem tímto směrem byla technika perforace, kterou pro sebe objevila ve 
druhé polovině šedesátých let. Ta byla přímým pokračováním obsedantně vykreslovaných 
detailů, jež jsou pro její díla naprosto esenciální. S urputnou pravidelností probodávala papír a 
vpichy pak obkružovala tužkou. Tato metoda vnesla do jejího díla dva zásadní momenty. 
Prvním z nich byly světelné efekty. Fascinována hrou světla vzápětí využila perforaci při 
výrobě lamp (obr. 180). Druhým prvkem byla plasticita propichovaného papíru, kterou 
postupně rozvinula do technik protlačování, plastických textilních i jiných aplikací (obr. 181), 
vystřihování, nalepování papíru a později i látek (obr. 182). Její kreativita začala být 
determinována novou posedlostí: už ji neuspokojovalo pouhé vytváření (v jejím případě lze 
snad i použít slovo chrlení) nových a nových motivů; začala být hnána nutkavou potřebou 
zapojovat do své tvorby nové metody. Každé z nich nakrátko zcela propadla, záhy ji však se 
stejným nadšením nahradila novým objevem.  Hlavním zdrojem inspirace se pro ni staly právě 
samotné techniky a materiály.  
Cokoli se najednou mohlo stát objektem vhodným k výtvarnému zpracování. 
Malovala na umakartové podložky, které navíc obháčkovávala, z překližkových destiček 
odložených ve sklepě vyráběla oboustranně kresebně pojednanou závěsnou stěnu do kuchyně. 
Svoji vynalézavost nerealizovala ale jen ve výtvarné tvorbě. Touha po kráse a dokonalosti se 
manifestovala i v neustálém předělávání interiéru bytu a výrobě okrasných doplňků. Ve svém 
domově se snažila vytvořit iluzi zámeckého přepychu. Fascinovaly ji lesklé materiály, 
bohatost zdobení, světelné efekty, květinová výzdoba… Ze saténu vyráběla bohatě řasené 
závěsy, z viskocelu háčkovala záclony, ubrusy, stínidla lamp, potahy na polštáře… 
Neukojitelná touha po harmonii ji pudila neustále přemísťovat mobiliář bytu. Přestože neměla 
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žádné technické vzdělání, zaplnila domácnost důmyslnými osvětlovacími systémy vlastní 
výroby a hracími strojky (Ibid.). Tvorba se vymanila z hájemství krásného umění a vstoupila 
do její každodennosti. 
Materiály, ze kterých vytvářela dekorace bytu, vzápětí využívala s neobyčejnou 
invencí i ve své tvorbě. Háčkované viskocelové aplikace, výšivky a saténové koláže, často 
dozdobené korálky, flitry a skleněnými diamanty (viz obr. 52), používala průběžně.  
Materiál pro Zemánkovou přestal být pouhým prostředkem tvorby, byl obdařen 
vyšším smyslem. Jeho vlastnosti se staly reprezentativními pro obecné skutečnosti, evokovaly 
vzpomínky a znovu zpřítomňovaly zasuté emoce. Často vzpomínala, že měla svatbu „jako 
princezna“ – vdávala se v saténových šatech s několik metrů dlouhou vlečkou. Saténem 
později vyzdobila i košatinku pro své děti a používala ho na výrobu bohatě řasených závěsů, 
které měly do měšťanské domácnosti vnést prvek zámeckého luxusu. Stejnou roli hrál satén 
v jejích textilních kolážích. Stal se kouzelným prostředkem, díky němuž se mohla znova cítit 
jako princezna – získal výsostně symbolický význam. Stejně magickou úlohu měly skleněné 
diamanty, flitry a korálky, které se staly personifikací pohádkové krásy.                   
V etapě tvorby brikoláží se její tvůrčí postup začal obracet. Už se nejednalo o zcela 
automatickou kreativitu, která determinovala první fáze tvorby; primární nebyla už ani idea, 
jež by se dožadovala zvýtvarnění. Prvním impulzem k tvorbě se stal materiál, který suscitoval 
v autorce určité pocity, vzpomínky, touhy. Na základě těchto emocí pak danou látku 
zpracovávala. Látka nesloužila jí, ale ona se podřizovala látce, jejímu náboji, kterým ji sama 
předtím obdařila. 
Dříve nespoutaná imaginace se začala zvolna vyčerpávat a Anna ji nahrazovala právě 
technickou vynalézavostí, která fungovala jako perpetuum mobile – nové nápady rodily další 
a další. Její tvorba měla silně obsedantní charakter, cosi uvnitř jí nutilo tvořit dál a dál, 
vynalézat nové, dokonalejší techniky. Její ctižádost kladla enormní tlak na originalitu – 
neopakovat se, nikdy stejný námět! A tak tedy leccos, co jí dříve vyrůstalo pod rukou 
spontánně… vznikalo najednou kontrolovaně (POHRIBNÝ, 1998). Co se motivů týče, začaly 
se konkretizovat. Na místo fantaskních obojživelných rostlin nastoupily náměty, které 
vycházely více než z jejího nitra z inspirace realitou (Pták nese své mládě, Motýl na větvi...).  
I nadále je však překládala do fantaskního jazyka, který si osvojila dříve. Byla fascinována 
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svojí schopností vytvářet krásu – nyní již, na rozdíl od počátečního období, podle vlastních 
estetických měřítek. 
 Nemožnost realizovat se ve hře s dětmi ji vedla, aby svoji hravost, nyní více manuální 
než duchovní kreativitu, tranzponovala do své tvorby, která získala ludický rozměr. V jejím 
rámci, jak již bylo řečeno výše, se začaly smazávat rozdíly mezi přetvářením životního 
prostoru a mezi Uměním. Ve smyslu Maffesoliho estetiky každodennosti se její život stal 
jedním velkým uměleckým dílem. Svůj poslední byt v Praze – Nuslích proměnila 
v pohádkovou komnatu, ve které jí nikdo více nebránil žít ve svém osobním mýtu.  
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4 ZÁVĚR 
 
Na počátku této práce, v jejích metodologických východiscích, jsem stanovila dvě základní 
teze, které měl hermeneutický rozbor za úkol potvrdit či vyvrátit:  
 
• Kulturologická teze: 
Navzdory absenci společných kulturních vzorů, vlivů a podnětů, navzdory originalitě a 
jedinečnosti tvorby každého z autorů vykazují výtvarné projevy art brut jisté styčné body, 
tvůrčí principy, témata, motivy a prvky.  
Lze se tedy domnívat, že existuje univerzální báze imaginace, která je společná lidem 
napříč časem, prostorem, kulturním, sociálním i psychologickým předurčením. Tato 
imaginace se projevuje ve schématech, která dalece přesahují nejen individuální paměť, 
ale i paměť kolektivní, a zasahují do oblasti transpersonálního vědomí až k počátkům 
kosmogeneze.  
 
• Sociologická teze:  
Kreativita je nejen základním projevem člověka, ale i jeho bytostnou potřebou. 
Umělecká tvořivost je vrozenou schopností lidského druhu. Z toho vyplývá, že kultura 
není nadstavbou společnosti, ale její přirozenou a nedílnou součástí. V  postmoderní 
společnosti, kdy racionalismus, utilitarismus a pozitivismus vlastní moderně ustupují do 
pozadí, nastává renesance imaginace a kreativity, a tudíž dochází i k přehodnocení 
postoje a růstu zájmu o art brut.  
 
4.1 Kulturologický závěr 
 
Analýza principů tvorby jedotlivých autorů, ikonografie a morfologie jejich děl, nám dovoluje 
konstatovat, že navzdory jiné státní příslušnosti, jazyku, sociálnímu postavení a někdy i 
kultuře vykazují díla art brut celou řadu styčných momentů. Jedná se o vytvářecí principy, 
jako je konstrukce paralelních světů a budování vyfabulovaných alternativních existencí 
vystavěných na základě osobnostních mytologií, systematizace a encyklopedizace světa, 
různé formy brikoláže, a především pak mediumní inspirace a pro ni chrakteristické tvarosloví 
podrobně rozebrané v kapitole, která se tomuto tématu věnuje. Neoddiskutovatelné 
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podobnosti, které spojují tvorbu autorů art brut z různých koutů světa, svědčí o jisté společné 
bázi kreativity. Tu nacházíme v imaginaci, která v sobě snoubí archetypy kolektivního 
nevědomí, subjektivní touhy a vzpomínky a v neposlední řadě absorbované odlesky 
kulturních prvků. V této perspektivě není imaginace jen složkou osobnosti, ale jakýmsi 
obecným principem. Funguje jako ideální svět ideí, jako rezervoár obrazů, z nějž si každý 
může vypůjčit materiál pro svoji vlastní obrazotvornost, které v kreativním procesu vtiskává 
specifickou osobitou podobu.  
Mohli bychom se domnívat, že imaginace je postavena na bázi střípků dřívějších 
zážitků, plně i periferně vnímaných skutečností a získaných informací; mohli bychom ji 
redukovat na odraz lidových tradic či manifestaci lIbid.a, to však nedává odpověď na otázku 
týkající se nesporné formální i obsahové příbuznosti výtvarných projevů vytvořených na 
základě změněného stavu vědomí, ať už se jedná o sen a snění, vjemy pod vlivem LSD a 
jiných psychotropních látek, prožitky v rámci holotropního dýchání či meditace, spiritistický 
či tvůrčí tranz či o psychické stavy plynoucí z duševní choroby, napříč prostorem, časem a 
kulturami. 
Co má Eva Droppová (obr. 183) společného s Emanuelem „Kaligrafem“ (obr. 184) ? 
Co spojuje Annu Zemánkovou (obr. 185) s mediumními kreslíři z Novopacka (obr. 186), 
sudetskou Němkou Annou Haskelovou a dekory indických textilií (viz obr. 175, 176)? Co 
spojuje Francouze  Fernanda Desmoulina (obr. 187), Češku Cecílii Markovou (obr. 189) a 
Američanku Helene Butler Wellsovou (obr. 188)? Odkud se berou ony magmatické organické 
útvary, embryonální zaviliny, halucinatorní rostliny, delirantní vegetativní zjevení, která 
vykazují shodné znaky a principy konstrukce tvaru? Nepodávají snad svědectví o tomtéž 
světě? Není snad imaginace oním šestým smyslem, který nám otevírá bránu mimo běžné 
poznání, do sféry, která existuje, jen se vymyká našim běžným schopnostem percepce? A není 
kreativita ve své čisté, autentické, spontánní podobě snad způsobem zviditelnění této sféry, 
jejím zpřístupněním našim smyslům? Když skladatel komponuje hudbu, slyší ji (například 
Mozart tvrdil, že má celé skladby předem v hlavě): lze tedy předpokládat, že tato hudba 
existuje a skladatel zde funguje jako vizionář, který jí uvolňuje cestu do smyslově 
poznatelného světa. Není umělecký talent právě oním darem jasnozřivosti (clairvoyance), 
který jedinci umožňuje nahlédnout a vstoupit „za zrcadlo“? Nejsou snad skuteční, darem zření 
obdaření umělci, médii zprostředkovávajícími jiná, původně mimosmyslová poznání? 
 128
Dovolujeme si tvrdit, že umělecká, filozofická, náboženská a vědecká inspirace je 
zprostředkována mimořádnými stavy vědomí a přichází z transpersonálních zdrojů. Ve 
změněném stavu vědomí se dočasně přerušuje tradiční způsob uvažování, který bránil 
vyřešení problému, a uvolňuje se cesta pro novou tvůrčí syntézu (GROF, 1993, p. 117).  
Tím ovšem nechceme říci, že by člověk byl jen pouhým nástrojem, kanálem, skrze 
nějž se samovolně manifestuje sféra idejí. Jeho role je kreativní. Je aktérem stvoření, dodává 
obsahu formu, která je pro každého autora specifická, i když často vykazuje shodné 
morfologické znaky. Každý výtvarný záznam art brut nese po formální stránce stopy 
charakteristického výtvarného rukopisu svého autora, jenž je ovlivněn jeho psycho-socio-
kulturním zázemím, což dokazuje, že tvůrce není pasivním činitelem, který by pouze 
kanalizoval jsoucna jiných sfér, ale je jejich aktivním stvořitelem, který jim umožňuje získat 
hmotnou formu.  
 Karteziánsko-newtonovský způsob myšlení vlastní západní kultuře je závislý na 
exaktních, smyslově ověřitelných a racionálně vysvětlitelných jevech. Jiná nežli kauzální 
souvislost pro něj neexistuje. Synchronistické spojení mezi vědomím a hmotou, které vytváří 
smysluplnou jednotu mezi událostmi a jevy oddělenými časem a/i prostorem, je zcela mimo 
jeho rámec. Nebere v úvahu, že nejspíš existuje i jiná než našimi smysly vnímatelná 
skutečnost. Tento systém myšlení nezná odpověď na otázky po původu, principech, 
ikonografii a tvarosloví spontánních výtvarných projevů. Pokud ji chceme nalézt, nebo 
chceme-li se k ní alespoň přiblížit, musíme vystoupit z jeho epistemologické sítě a pokusit se 
o jiný přístup.  
Výsledky dlouholetých výzkumů původem českého psychiatra Stanislava Grofa dnes 
sídlícího v Kanadě, který v 60. letech experimentoval ve své praxi s LSD a později vynalezl a 
dlouhodobě praktikoval metodu tzv. holotropního dýchání, nám dovolují domnívat se, že ve 
změněných stavech vědomí se nám otevírá brána k tzv. transpersonálnímu vědomí, které je 
nezávislé na smyslových zkušenostech jednotlivce, ale zahrnuje do sebe prenatální a 
perinatální ontologickou paměť jakož i paměť rodovou, rasovou, druhovou, ale i 
fylogenetickou a kosmogenetickou. Transpersonální vědomí můžeme považovat za 
samostatnou entitu nezávislou na lineárním čase a trojrozměrném prostoru, která nachází 
uplatnění na ontologické bázi jedince a je skrze něj komunikována. Jedná se o zcela 
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nedostatečně probádanou vrstvu lidské psychiky, jež se vymyká exaktnímu pojetí, a proto ji 
západní karteziánsko-newtonovské myšlení doposud ignorovalo, popřípadě popíralo.  
Grof za zdroj zážitků, které jsou základem imaginativních obrazů, považuje prenatální 
stav jedince a následně perinatální traumata, která suscitují určité emoční stavy a 
psychosomatické zážitky. Ty se pak vyjevují ve stavech změněného vědomí v podobě 
archetypálních scén nebo zpřítomňují situace z paměťové banky kolektivního nevědomí 
lidstva, nebo dokonce z paměťového archivu přírody s obrazy ze zvířecí, rostlinné či 
minerální říše (GROF, 1993).  
Nemíníme se upínat na Grofovu lokalizaci imaginativních obrazů do prenatálního a 
perinatálního stadia vývoje jedince, nicméně jeho pojetí transpersonálního vědomí nám 
připadá pertinentní, neboť překračuje pojetí kolektivního nevědomí a zasahuje i do jinak těžko 
definovatelné sféry idejí, která je smysly nepostižitelná, a která jak již bylo naznačeno, je 
samotnou bází imaginace.  
 
Grof nabízí následující hierarchické dělení nevědomých struktur psychiky: 
- nejprve je vědomí vlastního ega; 
- v hlubších vrstvách je sféra osobního nevědomí objevená a popsaná Freudem; 
- pod ní leží sféra skupinového nevědomí rodin, skupin, klanů a kmenů; 
- ještě hlouběji sféra nevědomí velkých národních celků, které sdílejí důležitá 
mytologická témata; 
- a nejhlouběji, společná celému lidstvu, leží zásobárna archetypálních struktur, kam 
patří archetypální ideje obsažené ve všech mytologiích a náboženských systémech 
(Ibid., p. 117).  
Právě z těch nejhlubších vrstev pocházejí obrazy tak nevídané a přitom tak znepokojivě 
povědomé, které se objevují v (nejen) mediumních kresbách, ale i v primárním umění, 
lidových dekorech a nárazově i v tvorbě osvícených profesionálů napříč časem, prostorem, 
sociálním zařazením i kulturami. Ona zásobárna archetypálních struktur není ničím jiným než 
hájemstvím nezjevených idejí, které se vymykají smyslovému poznání a racionálnímu 
pochopení a exteriorizují se výhradně prostřednictvím imaginace.   
Tato sféra ideí je v normálním neboli hylotropním stavu nepřístupná. Slovo 
„hylotropní“ používá Grof pro označení hmotou podmíněného stavu vědomí, které zahrnuje 
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každodenní zkušenost a konvenční realitu. Charakter a rozsah tohoto prožitkového fragmentu 
reality jsou zcela jednoznačně definovány prostorovými a časovými souřadnicemi našeho 
jevového světa, anatomickými a fyziologickými možnostmi našich smyslových orgánů a 
fyzikálními rysy okolí. K poznání tohoto materiálního světa slouží fyzikální informace, 
lineární kauzalita a newtonovské chápání prostoru a času (Ibid., p. 43).  
Vedle hylotropního stavu ale ještě existuje stav holotropní,40 který se zaměřuje na bytí 
v jeho celistvosti a má tendenci obsáhnout všechny zbývající stránky existence vedle 
materiálních jevů. To se týká nejen přístupu do vlastní biologické, psychologické, sociální, 
rasové a duchovní minulosti a současnosti, ale jak tvrdí Grof, i budoucnosti. Tento stav je 
charakteristický pro mimořádné psychické stavy, jako například meditativní, mystické nebo 
psychedelické zážitky (Ibid.) jakož i sen a spiritistický i tvůrčí tranz.   
Právě v holotropním stavu vědomí se jedinci zpřístupňuje transpersonální sféra, kde je 
možné zažít pocit překročení hranic prostoru, kdy dochází ke splynutí s druhou osobou až do 
stavu duální jednoty, převzetí identity jiného člověka, naladění na vědomí určité skupiny lidí 
nebo až rozsáhlé expanzi vědomí, které obsáhne celé lidstvo (Ibid., p. 86). Zde tedy patrně 
tkví kořeny telepatie, přenosu myšlenek, ale i komunikace s dušemi zemřelých a jejich 
zobrazování, které je tak časté u kreslících (a píšících) spiritistů, ale třeba i u Miloslavy 
Ratzingerové, která se za spiritistku nepovažovala, byť princip její tvorby byl jednoznačně 
mediumní. Jistou vyhrocenou formou překročení subjektivních hranic osobnosti může být 
manifestace mesiášského komplexu, ztotožnění se se světci a v některých případech i 
s božstvy, jak ji známe z osobních mytologií Adolfa Wölfliho, Janka Domšiče, Zdeňka Koška 
a dalších.  
Podobně jako lze překročit hranice vlastní identity, lze v holotropním stavu přesáhnout 
i meze specificky lidské zkušenosti a ztotožnit se s vědomím zvířat, rostlin nebo dokonce 
organických objektů a procesů. Nejzazší možností je prožitek celé biosféry, celé naší planety 
nebo celého materiálního vesmíru – ztotožnění se životem jakožto kosmickým fenoménem 
(Ibid., p. 48). Jedinec se tak může stát svědkem planetární evoluce včetně vzniku planety jako 
součásti slunečního systému, prvotních geofyzikálních procesů, poměrů v praoceánu i původu 
                                                 
40 Pojem holotropní se vepsal do povědomí nejen odborné veřejnosti v souvislosti s Grofem propagovanou 
kontroverzní technikou holotropního dýchání, která má za úkol jedinci pomoci proniknout právě do 
transpersonální sféry. Tato technika je jistě jednou z možností, jak dosáhnout změněného stavu vědomí, nás však 
zajímá pouze okrajově, neboť není známo, že by byla aplikována v souvislosti s art brut.  
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a vývoje života. To vše může prožít buď v roli pozorovatele, nebo se může také prožitkově 
ztotožnit s vývojem planety v jeho celistvosti, popřípadě s kterýmkoli jeho aspektem. Tyto 
obrazy mohou přinést hluboké porozumění s prožívanými procesy, které zřetelně překračuje 
intelektuální vědomosti prožívajícího o těchto oblastech i jeho dosavadní vzdělání (Ibid., p. 
86).  Zde nelze nezmínit magmatické bujení hmoty v kresbách Raphaëla Lonného (obr. 191), 
které jsou teprve příslibem zrození tvaru, stejně jako mediumní kresby Františka Sedláka (obr. 
190) nebo Helene Butler Wellsové (viz obr. 188). Organické formy se pak dále 
konkretizovaly v kresbách mediumních kreslířů z Novopacka, jmenovitě pak F. Rofelina (obr. 
192) a Hugo Hasmana (obr. 193) , jihomoravského spiritisty Stanislava Holase (obr. 194) či 
slezského tvůrce Josefa Krygela (obr. 195) a mnohých dalších. Vrcholu v dokonalosti 
techniky i morfologie florálních výjevů dosáhl rovněž slezský spiritista Josef Kotzian (viz 
obr. 68, 74, 100, 103). Jeho halucinatorní výjevy se již zcela vymykají všemu spatřenému a 
odkazují na vzdálenější, snad i mimoplanetární inspirační zdroje.41  
Dalším projevem transpersonálního vědomí je podle Grofa fyzická introverze, která 
evokuje vědomí orgánů, tkání a buněk. Pro transpersonální zážitky je charakteristická extenze 
vědomí, které nejenže expanduje mimo osobnost jedince, tedy mimo jeho tělo a psychicky 
prožívané ego, ale může se naopak i stáhnout dovnitř, vstoupit do anatomických oblastí a 
procesů, které nejsou dostupné vědomému prožívání za běžných podmínek. Namísto 
prožívání psychického nitra vstupuje člověk do nitra fyzického. Zde se znovu vybavuje 
Čapkův popis mediumních kreseb, které jsou charakterizovány „systémem křivek rázu 
vegetativního a fyziologického (…) jakoby přeneseny z embryonálních vyboulenin a závitků 
(…) chutnají silně fyziologicky, zatáčejíce se laločnatě jako vnitřní orgány těla…“ (ČAPEK, 
1999, p. 23-6) – (viz p. 91). Jako příklad můžeme uvést kresby českého spiritisty Stanislava 
Holase (viz obr. 106, 194) nebo florální zjevení Cecílie Markové (viz obr. 70, 90, 104, 109, 
189) či Anny Zemánkové (viz obr. 144, 146, 147, 150, 153, 155, 164, 169, 173, 174), které 
evokují tělesné tkáně, orgány a mikroskopické buněčné struktury. Zcela jednoznačným 
příkladem fyzické introverze je pak tvorba Luboše Plného, který se vydává na výzkumné 
                                                 
41 Nechci zde nastolovat otázky ohledně existence mimozemského života nicméně právě Kotzianova tvorba 
se zcela vymyká všemu poznanému. Podle pamětníka a spolubratra ze spiritistického spolku Bratrství v Ostravě 
– Radvanicích Josefa Kreutzingera vytvářel Kotzian své hyperrealisticky vyvedené fantaskní květiny zcela 
automaticky. Jeho ruka jezdila samovolně v přesně mířených tazích po papíře, přičemž Kotzian rozmlouval 
s přísedícími. Podobný tvůrčí proces popsala v rozhovoru s autorkou tohoto textu také slovenská tvůrkyně Eva 
Droppová, která se na tvůrčí akt absolutně nesoustředí, její mysl se zabývá praktickými záležitostmi a ruka 
přitom vytváří pozoruhodné obrazce.  
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výpravy do vlastních fyziologických procesů, aby je pak výtvarně zaznamenal (obr. 196). 
Průnik do vlastního fyzického nitra podnikly také Ikuyo Sakamotová (obr. 55), Judith 
Scottová (obr. 197) nebo Jean Tripierová (obr. 198), které jako by znovu tkaly za pomoci 
textilních vláken texturu svých těl. 
Poslední podkategorií transpersonálního vědomí jsou zážitky univerzálních archetypů. 
Tyto dominanty kolektivního nevědomí Grof popisuje jako jakýkoli statický vzorec či 
konfiguraci, ale také jako dynamickou událost, která se odehrává v psychice a má 
tranzindividuální a univerzální charakter.42 K této oblasti se přímo či oklikou vztahují téměř 
všichni tvůrci art brut, jejichž kreativita byla postavena na osobní mytologii, neboť tato bývá 
jen zřídka svojí strukturou výrazně odlišná od světových mytologických systémů a 
náboženství. Spadá sem dílo Adolfa Wölfliho, Janka Domšiče, Aloïse, Martína Ramireze 
(obr. 199) či Chelo Amezcuyové (obr. 200).  
Art brut je zakotveno v našich nevědomých strukturách, dráždí naši archetypální 
paměť. Lze vyslovit domněnku, že každá lidská bytost nějakým zvláštním, dosud 
neobjasněným způsobem obsahuje informace o celém vesmíru či o veškerém bytí, má 
schopnost prožitkově vstoupit do všech jeho oblastí, ztotožnit se nejen s ostatními 
bytostmi, ale i s celými skupinami, národy a etniky jakož i s organickou i anorganickou 
přírodou a s celým kosmickým systémem stejně jako s jeho miniaturní částí. Průnik do 
této transpersonální sféry je jedinci umožněn v mimovědomých stavech, jako je sen, 
tvůrčí tranz, psychoidní stav atd. Zážitky z těchto „exkurzí“ se pak transformují do 
výtvarných zobrazení, které se vymykají běžnému uměleckému projevu, ignorují 
estetické kánony, jakož i dobové styly, a přesto oslovují empatického pozorovatele 
znepokojivou vibrací nepoznaného, ale zároveň tušeného.  
  
4.2 Sociologický závěr 
 
4.2.1 Art brut na křižovatce moderny a postmoderny 
Modernita etablovala dichotomii mezi rozumem a senzibilitou a s ní spojenou imaginací. 
Potírala všechny parametry, které vnímala jako druhotné: emoce, obrazotvornost či zdání 
(apparence) – vše, co lze shrnout pod označení estetika (MAFFESOLI, 1990). V moderní 
                                                 
42 Problematikou archetypů v art brut jsme se podrobněji zabývali v související kapitole. 
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společnosti byla narušena rovnováha mezi intelektem a afektem, která je přítomna 
v přirozeném myšlení tradičních společností a která je zároveň podstatným prvkem 
společnosti postmoderní (MAFFESOLI, 1996 B, p. 26).  
Kategorie art brut je paradoxně čistě moderním konstruktem. Je úzce spojena normami 
nastavenými západní společností, s moderní adorací rozumu, úspěchu a pokroku, která intuici 
a imaginaci popírala, a ve svém důsledku byla de facto ikonoklastická. V moderní společnosti 
byla kreativita odsunuta na okraj, vyjmuta z každodennosti. Přirozená potřeba člověka tvořit, 
která ho odlišuje od zvířat, se stala nadbytečnou nadstavbou, kratochvílí, na niž bylo přiznáno 
právo pouze dětem (než dostanou rozum) a profesionálům (kteří byli tak jako tak považováni 
za podivíny). Pokud se umělecké tvorbě věnoval někdo nad rámec těchto skupin, musel být 
začleněn v organizaci k tomu určené (zájmové kroužky a spolky, kurzy atd.).  
Role aktivní tvořivosti v každodennosti pak definitivně zanikla ve druhé polovině 20. 
století s nástupem mechanizace všech rukodělných prací, které byly nahrazeny průmyslovou 
produkcí. Kultura se stala na jedné straně povznášející oblastí poučení a kultivace, na straně 
druhé zdrojem rozptýlení a zábavy. 
Uvolnit svůj kreativní potenciál si tak mimo výše uvedené okruhy dovolili jen ti, kteří 
ignorovali společenské normy – tedy lidé en marge, outsideři, či ti, jejichž nutkání k tvorbě 
bylo natolik silné, že přemohlo konvence.  
Právě proto, že art brut se ze své podstaty jakékoliv institucionalizaci vymyká, musela 
pro něj dříve či později být vynalezena zastřešující kategorie (byť pozitivně vymezující), která 
chtě nechtě vychází z moderního klasifikačního systému. V kulturách, kde tvořivost zůstává 
přirozenou součástí života, by kategorie art brut vzniknout nemohla, neboť by se jednalo o 
přirozený projev života, který si nevyžaduje žádnou zvláštní klasifikaci.  
 
Oproti modernitě, která kladla důraz na konceptuální a teoretické pojetí světa, má 
postmodernita tendenci privilegovat obraznost a obrazotvornost (Ibid.). Michel Maffesoli v 
této souvislosti hovoří o „citlivosti rozumu“ (sensibilité de la raison), která se projevuje v 
profesní i morální sféře, ve veřejném i soukromém životě (MAFFESOLI, 1990). Postmoderna 
je ve znamení výrazného nástupu ženského elementu, který je příznivý senzualitě. Zatímco 
v moderně se feminismus manifestoval agresivním – tedy spíše maskulinním – způsobem, 
který se dal označit jako „boj“ (za práva, za rovnost příležitostí, za emancipaci…), 
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postmoderna už alespoň v principu dobojovala a poskytuje pole pro rovnováhu mezi oběma 
elementy a pro jejich zjemnění. Snad i tento fenomén sehrává roli v senzitivnějším naladění 
společnosti, kde se hranice toho, co je považováno za umění, rozestupují a dochází k 
popularizaci kulturních hodnot. Dochází zde k renesanci estetického prožívání světa a k 
návratu imaginace, což se jeví jako příznivé naladění mimo jiné i pro přijetí a pochopení art 
brut.  
 Nicméně i v postmoderně vedle sebe existují dvě paralelní kultury: Vyšší, vzdělaná, 
sofistifikovaná, která má základ v racionalitě moderny a která postulovala ostrou disjunkci 
mezi přírodou a kulturou. Vedle ní koexistuje afektivní, lidová, mytologická kultura, které je 
připisováno divoké myšlení společné přírodním národům a civilizovaným brikolátorům. Ta 
připouští synergii mezi přírodou a kulturou. Právě tento afektivní proud, přitakávající životu, 
získává převahu a podle prognóz postmodernistů se v blízké době má stát dominantním 
kulturním trendem západoevropské společnosti (BORECKÝ, 2004). Umění již tedy není 
redukováno výhradně na samotnou uměleckou produkci (myšleno tu, která vychází od 
profesionálních umělců), stalo se existenciální skutečností. Požadavkem současnosti je 
„utvořit ze svého života umělecké dílo“. V této perspektivě mohou být nejrůznější projevy 
každodennosti nahlíženy jako tvůrčí počiny, jako výrazy estetické zkušenosti (Ibid.).  
V postmoderně tak dochází k paradoxnímu jevu: Grafiti se stávají předmětem 
galerijního obchodu, kýč je povýšen na umění… Masová kultura získala vážnost a stala se 
předmětem četných výzkumů a studií, které v zásadě mají za cíl dodat kýči intelektuální 
rozměr (ARENDTOVÁ, 1994). Sofistikovaný kulturní proud – konceptuální umění, který je 
ideovým pohrobkem moderny, si vyžaduje protireakci, a tou je zřetelná touha po autenticitě, 
opravdovosti, živelnosti, po renesanci imaginace, touha po znovunavrácení emocí a jejich 
sdílení. Art brut se zde nabízí jako přitažlivá alternativa.    
Dubuffet svým objevem pootevřel jedny z dveří vedoucích od moderny k 
postmoderně, která je ze své podstaty daleko více otevřená přijímání marginálií všeho druhu. 
Paradoxem je, že právě doba, která je tak nepříznivá vzniku art brut, je konečně schopna ho 
akceptovat. Společnost dospěla do stadia, kdy dokáže vytěsnit normy, které si sama stanovila, 
a snad i z pudu sebezáchovy se – byť jen dotykově – přiblížit k prapůvodním principům. Art 
brut poukazuje přímo k primordiálnímu smyslu umění, který zde byl dávno před modernou a 
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jejími klasifikačními systémy, tedy k výtvarné tvorbě jako jednomu ze základních a 
charakteristických projevů lidského druhu.   
 
Art brut se v posledních desetiletích setkává s rostoucím zájmem kulturní veřejnosti 
v Evropě i Americe. Vznikají nová muzea, soukromé sbírky, výstavy art brut se konají ve 
významných státních či municipálních galeriích. Tomuto fenoménu je věnován stále větší 
prostor i v médiích, tematické animační programy pro děti se setkávají s velkým ohlasem. Lze 
se domnívat, že tento obecný zájem je zapříčiněn dvěma skutečnostmi:  
1) Současné konceptuální umění, které vychází z modernistických ideových 
konstruktů, se až na výjimky zcela odcizilo divákovi. Postrádá estetický aspekt a selhává i 
jako vektor emocí, neboť komunikuje čistě na intelektuální bázi. Je založeno na konceptu, 
který nezřídka obsahuje překombinovaná nebo naopak banální poselství. Nedílnou součástí 
současného umění je sebeprezentace autorů, jejichž image a schopnost přitáhnout pozornost 
jsou ceněny stejně jako produkty jejich činnosti. Art brut se v této perspektivě jeví jako jeho 
přímý protiklad. Autoři art brut často ani netuší, že vytvářejí umělecká díla, natož aby byli 
schopni a ochotni účastnit se společenského a obchodního spektáklu kolem galerijního a 
muzeálního provozu. Podstatou art brut je absence intelektuálního kalkulu, spontaneita, přímá 
tranzkripce emocí, syrová osobní výpověď.  
2) Druhá příčina zvýšeného zájmu o art brut tkví v barokizaci světa a orgiastických 
tendencích v rámci společnosti (Maffesoli), které jsou postmoderně vlastní. Oproti moderně, 
která byla postavena na doktríně pozitivistické vědy, jež vyžadovala smyslově ověřitelné a 
logicky odůvodnitelné důkazy, se postmoderna jakýmkoliv omezením a vymezením striktně 
vyhýbá, a to i těm, která by definovala její vlastní charakter. Vyznačuje se otevřeností vlivům 
jiných kultur, novým duchovním proudům, jako je New Age, v Evropě cizorodý buddhismus 
a jiné náboženské směry mimo židovsko-křesťanskou tradici, alternativním životním stylům a 
ideologiím, jevům za hranicí smyslového poznání atd. Postmoderní orgiasmus upřednostňuje 
sdílení emocí a estetiky. Toto společenské naladění je přijetí art brut příznivé, neboť 
umožňuje participaci na imaginárnu, odhaluje archetypální trajektorii obrazu.  
 
Stále se zvyšující zájem o art brut svědčí o obnovené schopnosti jedince i společnosti vnímat 
čistou kreativitu bez ohledu na její utilitární a potažmo ekonomický efekt. I art brut se však 
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stává předmětem obchodu, díla jsou vysoce finančně ohodnocena a stávají se modní 
záležitostí. Tvorba z pokojů v domovech důchodců a psychiatrických klinik, z kuchyní a 
garážních dílen někde daleko na předměstí, která nikdy nebyla určena pro výstavní panely, se 
stala horkým šlágrem západoevropských a amerických galeristů posledních deseti let. Díla, 
která neměla pro své autory hodnotu vyčíslitelnou v penězích, se dnes prodávají za statisíce 
dolarů.  
Paradoxem doby je, že tvorba, jež neznala vzory, se sama stala modelem pro četné 
profesionální výtvarníky. Zde se vnucuje Goebbelsův výrok, který shodou okolností téměř 
doslovně cituje Lenina: „Neexistuje umění, které by nebylo tendenční, a nejvíce tendenční je 
to, které se vydává za svobodné.“ Nicméně art brut, to skutečně syrové, autentické a původní, 
které navzdory době, kdy každý je pod dohledem a o životech jednotlivců má přehled celá 
řada institucí, stále vzniká z niterného přetlaku a potřeby podat svědectví o nazřené byť 
nezjevené jiné realitě, zůstává jediným uměním, které ze svého principu není tendenční - ale 
je „tendencetvorné“. 
Art brut, které nese na svém erbu, že pohrdá módou, ba ještě spíše že ji zcela ignoruje, 
nebo o ní dokonce ani nemá tušení, se samo stalo módou. Umění, pro které byla 
institucionalizace nejhrubším pokořením, je zlatým hřebem výstavní sezóny řady 
významných galerijních institucí. Umění, jež se smálo do tváře snobským představitelům elit, 
se stalo jejich vývěsním štítem. Ano, je v módě obdivovat, vystavovat a sbírat art brut. Není 
však třeba vyslovovat ukvapené soudy o jeho zneužití. Doba jen nazrála svojí citlivostí, 
postmoderna otevřela dveře jinakosti… Pokud náhlé popularitě padne za oběť několik autorů 
art brut, jistě jí nepadnou za oběť jejich tvůrčí osobnosti. Art brut má totiž ten největší 
význam pro své tvůrce, které žádné společenské okolnosti nepřimějí, aby se své kreativity 
vzdali. Maximálně ztratí svoji syrovost a primární estetické vyzařování – ale tím budou biti 
zase jen galeristé a teoretici – nikoli autor sám.  
Art brut se stalo součástí nekompromisního soukolí, které z atributů minorit vytváří 
módní doplňky elit. Princip je tentýž jako u oděvní módy: Pankeři se vyčleňovali ze 
společnosti jistými specifickými znaky, které během relativně krátké doby přejali módní 
návrháři (i když v poněkud zjemnělé podobě), kteří je, oproštěné od ideologie, použili jako 
prvky haute couture. Zanedlouho následovala popularizace těchto prvků, a tím pádem 
rozmělnění atributů původně jasně definované minority mezi masu. Stejný příklad lze uvést 
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v případě „mániček“ v 60. letech v zemích východního bloku nebo později skinheadů. 
Z rebelů se stávají univerzitní kapacity, z hippies měšťáci. Souhrnně řečeno, elity absorbují 
atributy minorit, které pro ně představují znaky výlučnosti, aby je vzápětí pohltila masová 
kultura. Stejný vzorec lze použít i na výtvarné umění, které prochází ve své cestě za uznáním, 
obdobnými stádii:  
- z původního opovržení či nezájmu 
- se stává objev, 
- který nadšeně přijímá určitá minoritní societa; 
- zanedlouho, za předpokladu jistého zjemnění, adoptují objev elity, 
- což má za následek jeho zmasovění  
- a záhy institucionalizaci, 
- která ve většině případů vede k vyčpění původního poselství  
- a následně k zapomnění. 
Jaký bude další osud art brut lze zatím jen tušit, neboť jeho současná situace se nachází teprve 
někde uprostřed stupnice.  
 
4.2.2 Art brut v české současnosti 
O tom, že česká společnost není ani po téměř dvaceti letech od přechodu z totalitního na 
demokratické zřízení příliš nakloněna spirituálním hodnotám, svědčí i skutečnost, že Česká 
republika dodnes zůstává nejateističtější zemí v Evropě – zatímco Polsko, které prošlo 
obdobným politickým vývojem, si svoji výraznou religiozitu zachovalo. To je důkazem, či 
možná příčinou, stále panující nedůvěry nejen vůči církvím a náboženství jako takovému, ale 
i vůči jevům, které lze označit jako duchovní, imaginativní, nevysvětlitelné racionální cestou 
a vyžadující empatii. Dalo by se říci, že česká společnost se nachází ve stádiu jakési 
schizofrenie – mezi modernitou a postmodernitou: Postmoderní vlivy a ideje, jako je 
multikulturalita, New Age, alternativní školství a medicína atd., sem sice pronikají, aniž jsou 
akceptovány většinovou společností, natož pak podporovány kulturním a politickým 
establishmentem.  
Zrodil se sebeuspokojující systém odstřižený od živoucích zdrojů kreativity, který 
nese rysy úpadku (MAFFESOLI, 1996 B, p. 38). Tento stav společnosti je plně podporován 
postoji politiků a tzv. nové elity – determinované především ekonomicky. Výroky jako: 
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„Špinavé peníze neexistují,“ „Není třeba podporovat kulturu, ta, která je hodna přežití, si na 
sebe vydělá sama,“ „Nejlepší ochranou životního prostředí je trh“ atd. přispěly k impregnaci 
společenské atmosféry zaměřené na užitek a finanční efekt. Podle Maffesoliho každá 
společnost potřebuje mýtus, ke kterému se vztahuje. Ve společnosti, již nazývá buržoazní, je 
to mýtus rozumu, se všemi jeho důsledky: důvěrou v pokrok, zaměřením na budoucnost, 
přeceňováním vědy (Ibid., p. 42). Filozofická nedůvěra, teologický ikonoklasmus a politická 
stigmatizace zapojily obranné mechanismy proti přitažlivosti fantazie, která je neovladatelná a 
nese znaky divokosti (MAFFESOLI, 1996 A, p. 88). Nicméně toto ideologické niveau, 
nesoucí všechny znaky modernity, je čím dál tím častěji narušováno vlivy, které vynášejí na 
povrch kulturní jevy doposud přidušené, čistě iracionální, založené na rozumem 
neuchopitelné imaginaci, rozpoutané zesílenou senzibilitou. Postmoderna ohlásila i u nás svůj 
razantní nástup, a připravila tak úrodnou půdu pro akceptaci art brut.  
 
Přestože frekvence a záběr výstav, počet institucí, které se tímto fenoménem zabývají, stejně 
jako dostupnost ať už domácí či překladové literatury jsou ve srovnání se zeměmi západní 
Evropy u nás zatím mizivé, jejich množství i kvalita se postupně zvyšuje. Vše nasvědčuje 
tomu, že art brut se i v České republice stává neopominutelným jevem výtvarné kultury.  
Roku 1994, tedy záhy po rozdělení Československa, byla obnovena tradice 
mezinárodního trienále naivního a lidového umění, outsider art a art brut INSITA ve 
Slovenské národní galerii v Bratislavě, a od té doby přehlídka pravidelně v tříletých 
intervalech pokračuje. Její koncepce se postupně začíná odklánět od původně převážně 
lidových, naivních a naivizujících projevů směrem k art brut a outsider art. Kvalita 
vystavovaných prací se neustále zvyšuje, a to především díky spolupráci s kvalitními 
zahraničními muzejními institucemi a významnými kurátory. Úroveň přehlídky poněkud kazí 
národní kolekce, jejichž kvalita je značně nevyrovnaná, nicméně komisařce výstavy Kataríně 
Čierné se podařilo INSITĚ vybudovat silnou pozici na mezinárodním poli.   
Roku 1996 uspořádala Národní galerie ve Veletržním paláci v Praze výstavu Jitro 
kouzelníků v kurátorské koncepci Jaroslava Anděla. V malém výběru zde byli představeni 
také mediumní kreslíři z podkrkonošského spiritistického okruhu.  
Od roku 1997 každoročně pořádá psychiatrická léčebna v Kroměříži výstavu děl svých 
pacientů Umění je stav duše v prostorách Kroměřížské radnice.  
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Roku 1998 připravila kurátorka Alena Nádvorníková pro Galerii hlavního města Prahy 
první výstavu, která ve svém názvu nesla termín „art brut“. Expozice L´Art Brut – umění 
v původním (surovém) stavu vedle výběru 39 českých autorů vystavila také 22 tvůrců 
světového art brut z francouzské sbírky L´Aracine. Přestože média výstavu zaznamenala spíše 
jen okrajově, mezi kulturní veřejností, výtvarníky a teoretiky se stala významnou událostí, 
která vnesla razantně fenomén art brut do obecného povědomí.  
V tom samém roce vystavila Národní galerie ve spolupráci s Rakouským kulturním 
institutem ve Veletržním paláci v Praze umělce Guggingu.  
Na sklonku roku pak zahájilo muzeum umění Olomouc putovní výstavu Oinirické vize 
Anny Zemánkové v koncepci Arséna Pohribného. Výstava, která dále putovala do Galerie 
výtvarných umění v Chebu a Litoměřicích a do galerie Klatovy / Klenová, tak splatila dluh, 
který Česko vůči této autorce, jež v té době již byla zastoupena ve všech významných 
světových sbírkách art brut, stále mělo.  
Roku 2000 začíná psychiatr Martin Jarolímek pořádat každoroční festival Chvála 
bláznovství, v jehož rámci jsou prezentována díla psychiatrických pacientů se zřetelem na 
jejich umělecké kvality.  
Rok 2002 přinesl kromě prezentace českého art brut v rámci České sezóny ve Francii, 
připravené Alenou Nádvorníkovou v Halle Saint-Pierre v Paříži, pozoruhodnou expozici pod 
názvem Divočina – příroda, duše, jazyk, kterou kurátorsky připravil Jiří Zemánek pro galerii 
Klatovy / Klenová.  
V témže roce se konala výstava sbírky naivního a lidového umění a art brut Pavla 
Konečného Umělci čistého srdce v Muzeu umění Olomouc. 
V letech 2004 a 2005 byl nejprve v Galerii U Bílého jednorožce v Klatovech a 
následně v Moravské galerii v Brně vystaven výběr ze sbírky Evy a Jana Švankmajerových 
pod názvem Syrové umění. Sbírka zahrnuje kolekci art brut, jejíž součástí je i soubor 
spiritistických kreseb, dále africké lidové umění, surrealistické a imaginativní umění a soubor 
prací na téma arcimboldeskní princip.  
Roku 2006 uspořádalo Rakouské kulturní centrum již druhou výstavu umělců 
z Guggingu v Praze. Paralelně s ní probíhala shodou okolností expozice, kterou o. s. abcd 
připravilo pro Galerii hlavního města Prahy pod názvem art brut, sbírka abcd z kolekce 
Bruno Decharma v kurátorské koncepci Barbary Šafářové a Terezie Zemánkové.  
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Poslední jmenovaná výstava se stala zároveň praktickým výstupem této dizertační práce. 
Představila více jak 300 děl ze sbírky abcd od přibližně 200 autorů. Rozdělení výstavy na 
Paralelní světy, Proměny těla a Vnitřní hlasy je blíže rozepsáno v medologických 
východiscích této práce.  
Autorka se podílela nejen na výběru děl a koncepci výstavy, ale editorsky připravila i 
vydání katalogu, který tvoří přílohu této práce.  Zároveň společně s kolegy z občanského 
sdružení abcd, které založila jako sesterskou organizaci francouzské stejnojmenné asociace za 
účelem poznávání a šíření art brut, participovala na organizaci a zajištění financování výstavy, 
na jejíž realizaci se podařilo získat 2 miliony Kč ze sponzorských darů a dalších více než    
700. 000 Kč ze státních a municipálních grantů.    
Výstava se konala od 14. 6. 2006 do 17. 9. 2006 v prostorách domu U Kamenného 
zvonu na Staroměstském náměstí. Oproti původnímu plánu byla o týden prodloužena, což 
byla maximální doba, kterou Galerie hlavního města Prahy jakožto hostitelská organizace 
mohla vzhledem k přípravám následující expozice poskytnout. Výstavu navštívilo 10. 225 
platících návštěvníků (nepočítaje návštěvníky se slevami /tedy důchodce, výtvarníky, 
novináře a studenty/, četné hosty vernisáže a účastníky devíti kurátorských prohlídek), což ji 
činí jedním z historicky nejúspěšnějších počinů v prostorách této galerie. Jen pro srovnání: 
předcházející dvě výstavy zde shlédlo průměrně 4. 000 návštěvníků. Výstava art brut, sbírka 
abcd také vyvolala více než 100 pozitivních reakcí v médiích, které jsou rovněž přílohou této 
práce.  
Tento relativně mohutný a nad očekávání pozitivní ohlas výstavy jen potvrzuje, že art 
brut již není v České republice nic neříkajícím pojmem zavánějícím brutalitou. Četné 
pozitivní reakce, které jsou doloženy i v knize návštěv, dosvědčují, že společnost (minimálně 
ta kulturní) pozvolna opět hledá cestu k imaginaci a je připravena investovat do interakce 
s uměním své emoce.   
  
Rozličnost sociálního, profesního, vzdělanostního, věkového, pohlavního, národnostního, 
náboženského atd. zařazení autorů art brut potvrzuje, že kreativní potenciál nezná 
omezení. Společně s Dubuffetem se lze tedy domnívat, že  schopnost invence a tvorby 
existuje v každém člověku (DUBUFFET, 1961). Kultura a potažmo tvořivost nejsou 
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nadstavbou společnosti, ale samotnou podstatou lidství. Tvorba je triumfem života, je 
ekvivalentem Stvoření, je v ní zaklet raison d´être lidského bytí (BERGSON). 
Jak v parafrázi na Georgese Simmela, jenž za podstatu člověčenství pokládá práci, tvrdí 
Michel Maffesoli: „Esencí lidskosti je tvorba“ (L´essence de l´homme, c´est la création)43. 
Člověkem současnosti není hommo sapiens sapiens – člověk rozumný, ale hommo creetor 
– člověk tvořivý.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
43 Výrok z přednášky Michela Maffesoliho v Espace Ricard v Paříži, leden 2007.  
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PŘÍLOHY:  
  
1) ART BRUT V DATECH A SOUVISLOSTECH 
 
1793  
Psychiatr Philippe Pinel (1745-1826) začal v pařížské léčebně pro duševně nemocné Bicetre 
praktikovat humánní metody péče o pacienty. Chovanci ústavu přestali být vnímáni jako 
nebezpeční zločinci, a získali tak jistou omezenou svobodu. Mimo jiné  mohli začít i tvořit...  
 
1810  
První reprodukce díla duševně nemocného autora – Tillyho Matthewse – se objevila v knize 
Illustrations of Madness (Kresby šílenství) Johna Haslama, který působil jako lékárník 
v královské nemocnici města Londýna, zvané „Bethlem“.  
 
1812  
Americký lékař Benjamin Rush (1745-1813) popisuje v publikaci Medical Inquiries and 
Observations Upon the Diseases of the Mind výtvarná díla duševně nemocných, přičemž 
vyzdvihuje talent těch, u kterých se začal projevovat až po propuknutí nemoci.  
 
Pacient „Bethlemu“ Tilly Matthews vydal sérii svých halucinatorních architektonických plánů 
nazvanou Useful Architecture. 
 
1819  
William Blake (1757-1827) začíná pracovat na sérii kreseb Visionary Heads inspirované 
vlastními nočními vizemi. 
 
1848  
V městečku Hydesville ve státě New York (USA) se začala rodina farmáře Foxe dorozumívat 
s duchy, kteří údajně okupovali jejich statek. Jejich příběh odstartoval vlnu nové víry – 
spiritismu.  
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1853  
Victor Hugo (1802-1885) vytváří ve svém exilu na ostrově Jersey (Francie) medijní kresby.  
 
1857  
Zakladatel spiritistického hnutí ve Francii Allan Kardec (1804-1869) vydává Le Livre des 
Esprits. Pod vlastním jménem Léon Hippolite Rivail zakládá Revue spirite.  
 
1864  
Kriminolog Cesare Lombroso (1835-1909) vydává knihu Genio e Follia kde vyvinul teorii o 
úzké spojitosti mezi šílenci, světci a génii. Jeho pojetí nepovyšuje šílenství na genialitu, ale 
naopak, snaží se dokázat degenerativní rysy geniality. Zároveň se pokouší identifikovat 
způsob, jakým se duševní nemoc promítá do výtvarné tvorby.  
 
1876  
Psychiatr Paul-Max Simon (1849–1923) publikuje článek v Annales Médico-Psychologiques 
esej L’imagination dans la folie, kde používá reprodukce děl duševně nemocných ze své 
sbírky.  
 
1877  
První obraz Celníka Rousseaua (1844-1910) s přesně uvedenou datací.  
 
1879  
Pošťák Ferdinand Cheval (1836–1924) zahajuje stavbu svého Palais idéal, legendární stavby, 
která je dodnes nejslavnější ukázkou art brut v architektuře.  
 
1880   
Továrník Ignác Etrich (1839-1927) z Horního Nového Města u Trutnova přenesl spiritismus 
z Německa do Podkrkonoší. 2. února provedl první seanci s médiem Lotti Wihanovou z 
Trutnova. Tento den je uváděn jako počátek spiritistického hnutí v Čechách. 
 
1889  
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V Paříži se koná 1. Congrès Spirite Mondial (1. světový kongres spiritistů).  
 
Francouzský lékař, psychiatr a filozof Pierre Janet (1859-1947) vydal knihu L´Automatisme 
psychologique, essai sur les formes inférieurs de l´activité humaine, zabývající se 
podvědomím osobnosti a automatickými procesy lidského konání.  
 
1894  
Opat Julien Fouré ( 1839- 1910) začíná vytesávat sochy do skal v Rothéneuf (Francie).  
 
1895  
2. června byla svolána první spiritistická schůze v Konviktu v Bartolomějské ulici v Praze, 
kterou můžeme označit za 1. sjezd českých spiritistů.  
 
1900  
První výstava výtvarných prací duševně nemocných se koná v „Bethlemu“, královské 
nemocnici města Londýna.  
 
Spisovatel, nakladatel a průkopník spiritismu v Čechách Karel Sezemský (1860–1936) začíná 
vydávat „spiritistický časopis věnovaný záhadám duševním“ Posel záhrobní, který bude bez 
přerušení vycházet až do roku 1939. 
 
1905  
Auguste Marie (1865–1934), vedoucí lékař ústavu pro choromyslné ve Villejuif, zde otvírá 
Musée de la folie.   
 
Vychází publikace psychiatra Josepha Roguese de Fursaca Les Ecrits et les dessins dans les 
maladies nerveuses et mentales, která je považována za první knihu zabývající se fenoménem 
později označovaným jako art brut.  
 
 
1906  
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28. 10. byla zahájena ve dvoraně Občanské záložny v Kyjově na Moravě první výstava 
celkem 800 médijních kreseb od šesti médií.  
 
1907  
Psychiatr Marcel Réja (1873–1957), vlastním jménem Paul Meunier, vydává knihu L´Art chez 
les fous: le dessin, la prose, la poésie, kde použil ilustrace ze sbírky Augusta Marie. Klade 
v ní důraz především na uměleckou hodnotu děl duševně nemocných tvůrců. 
 
1908  
Popularizátor spiritismu a vydavatel a redaktor spiritistické literatury Stáňa J. Bělohradský 
(1875-1940) uspořádal výstavu své sbírky médijních kreseb na Břevnově u Prahy. Policie 
výstavu zakázala.  
 
1912  
Pacient azylu pro duševně nemocné ve Waldau (Švýcarsko) Adolf Wölfli (1864–1930) 
dokončuje svůj první výtvarný, literární a hudební cyklus Von der Wiege bis zum Graab. 
Oder, Durch arbeiten und schwitzen, leiden, und Drangsal bettend zum Fluch a začíná 
vytvářet  Geographischen und allgebräischen Heften.  
 
Bylo založeno Bratrské sdružení českoslovanských spiritistů.  
 
1913  
Stáňa J. Bělohradský vydal knihu Dějiny původ a účel kreseb medijních vůbec a v Čechách 
zvláště. 
  
1919  
Na první výstavě DADA v Kunstverein v Kolíně nad Rýnem vystavili Johannes Baargeld 
(1892–1927) a Max Ernst (1891–1976) také tvorbu duševně nemocných a autodidaktů.  
 
André Breton (1896–1966) provádí pokusy s automatickým písmem   
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1920  
Josef Čapek (1887-1945) vydává knihu Nejskromnější umění, ve které vzdává hold umění na 
okraji, vzniklému mimo okruh akademického umění, tvůrcům vývěsních štítů a hraček, 
malířům porcelánu a plakátů.  
 
Walter Morgenthaler (1882–1965), přednosta psychiatrické kliniky ve Waldau u Bernu, 
vydává knihu o svém pacientovi Adolfu Wölflim Ein Geisteskranker als Künstler.  
 
1922  
Historik umění a psychiatr Hans Prinzhorn (1886–1933) publikuje knihu Bildnerei der 
Geisteskranken, ve které se zabývá souvislostmi mezi duševní nemocí a tvorbou. Jako 
podklad mu sloužila sbírka psychiatrické kliniky v Heidelbergu, kterou v letech 1890–1903 
začal shromažďovat Emil Kraepelin (1856–1926) z děl pacientů psychiatrických klinik 
německy hovořící Evropy. Prinzhorn na jeho aktivitu navázal a sbírka dodnes nese jeho 
jméno.   
 
Max Ernst šíří Prinzhornovu knihu mezi francouzskými surrealisty a Paul Klee z ní cituje ve 
svých přednáškách na Bauhausu.  
 
V Národním domě na Vinohradech byla uspořádána velká výstava médijních kreseb. Při této 
příležitosti bylo založeno Ústředí českých spiritistických spolků se sídlem v Praze. 
 
1923  
Francouzský umělec a teoretik Jean Dubuffet (1901–1985), který byl v rámci vojenské služby 
přidělen na meteorologickou stanici na Eiffelově věži, objevuje dílo duševně nemocné 
Clementine R., která kreslila a interpretovala tvary mraků.  
 
1924  
Vychází první manifest surrealismu, ve kterém je vyzdvihováno „umění šílenců“ a idea 
tvůrčího automatismu.  
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Psychiatr Charles Ladame (1871-1949) se stává ředitelem kliniky Bel Air v Ženevě, kde 
zveřejňuje svoji sbírku umění psychotiků.  
 
1926  
Ruský psychiatr Pavel Ivanovič Karpov, který v rámci Národní akademie věd o umění úzce 
spolupracuje s Wassilijem Kandinskym, publikuje studii nazvanou Tvůrčí aktivity 
psychiatrických pacientů a jejich vliv na rozvoj vědy, umění a techniky.  
 
1927   
Ve Slezsku byl založen spiritistický spolek Bratrství.  
 
1929   
Osório Cesar vydává knihu A Expressão Artística nos Alienados ilustrovanou 84 
reprodukcemi děl pacientů z kliniky Juqueri. 
 
1932  
Představitel psychoanalýzy ve Francii Jacques Lacan (1901–1981) publikuje svoji dizertační 
práci De la psychose paranoïaque dans ses rapports avec la personnalité, ve které rozebírá 
výjimečný literární talent mladé psychotičky.  
 
1933  
Psycholog Bohuslav Brouk (1912–1978) pozdější člen surrealistické skupiny vyjádřil v textu 
„Poesie 1932“ a choromyslnost, otištěném v časopise Volné směry, názor, že „...samy jeho 
(schizofrenikovy) výtvory nejsou ve svém žánru patologické, nýbrž jsou toliko jeho patologií 
umožněny, objeveny...“ 
 
André Breton píše Le Message automatique, kde se zabývá medijní inspirací v umění a 
analyzuje automatickou kresbu. 
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Ku příležitosti celorepublikového sjezdu spiritistů v Praze byla 4. června zahájena dodnes 
největší výstava médijních kreseb a maleb v Clam-Gallasově paláci v Praze. Zabrala 14 sálů a 
zhlédlo ji na 10.000 návštěvníků.  
 
Architekt Le Corbusier (1887–1965) publikoval v revue Minotaure článek o tvorbě svého 
duševně nemocného bratrance Louise Soutera Louis Soutter, l’inconnu de la soixantaine.  
 
1937  
Nástupce Hanse Prinzhorna na klinice ve Heidelbergu Carl Schneider vykonává nařízení 
nacistických vůdců: Mnozí z autorů proslulé Prinzhornovy sbírky jsou „euthanaziováni“ a 
sbírka sama je propůjčena na propagandistickou putovní výstavu Entartete „Kunst" 
uspořádanou Josephem Goebbelsem. Tím, že vedle tvůrců z Prinzhornovy kolekce 
prezentovala díla moderních umělců jako Otto Dix, Kurt Schwitters, Paul Klee, Oskar 
Kokoschka, Marc Chagall, Emil Nolde, Vasilij Kandinsky a další, se snažila zdiskreditovat 
uměleckou avantgardu.  
 
1939  
Dánský výtvarník Asger Jorn (1912-1973), později jeden ze zakládajících členů umělecké 
skupiny Cobra, pracuje na psychiatrické klinice Roskilde v Dánsku, kde ho uchvátila tvorba 
zdejších pacientů. Na toto téma povede později rozsáhlou korespondenci s Jeanem 
Dubuffetem. 
 
1945  
Jean Dubuffet použil poprvé termín „art brut“. Podporován mimo jiné spisovateli Jeanem 
Paulhanem (1884–1968) a Raymondem Queneauem (1903-1976) začíná shromažďovat sbírku 
art brut.  
 
1946  
Vychází první sešit Dubuffetovy kolekce zasvěcený Barbus Millerovi. 
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1947  
V suterénu galerie René Drouina v Paříži byl otevřen Foyer de l´Art Brut.  
 
1948  
Založení Compagnie de l´art brut (Společnosti art brut)  Jeanem Dubuffetem, básníkem a 
prozaikem André Bretonem, spisovatelem Jeanem Paulhanem, sběratelem a obchodníkem 
s uměním Charlesem Rattonem, novinářem a sběratelem umění Henri-Pierrem Roché (1879–
1959) a výtvarníky Michelem Tapié (1909–1987) a Slavko Kopačem (1913–1955).   
 
André Breton publikuje: L´Art de fous, la clef de champs.  
 
Je založena umělecká skupina Cobra, která přijala jako inspirační zdroj dětské kresby, tvorbu 
duševně chorých, ale také automatismus odvozený původně z médijních kreseb.  
 
1949  
Koná se první výstava Dubuffetovy sbírky art brut v pařížské galerii René Drouina nazvaná 
L´art brut préféré aux arts culturels. V souvisejícím textu Jean Dubuffet definuje art brut. 
Definitivně se zde distancoval od „umění šílenců“. 
 
Na Dubuffetův koncept reagoval český teoretik umění a člen surrealistické skupiny Karel 
Teige (1900-1951). V textu připravovaném ke katalogu výstavy Karla Havlíčka (1907-1988) 
zařadil tohoto autora do oblasti art brut. Havlíčkova plánovaná výstava v Brně se však 
nakonec nekonala.  
 
1951 
André Breton vystupuje z Compagnie de l´Art Brut. Důvodem jeho rozluky s Jeanem 
Dubuffetem jsou názorové neshody: Breton stále nadřazoval profesionální umění nad tvorbu 
autodidaktů – Dubuffet art brut upřednostňoval před kulturním uměním. Breton shledával 
odlišné kořeny tvorby u duševně nemocných a zdravých tvůrců, Dubuffet tvrdil, že „umění 
duševně nemocných neexistuje o nic více než umění lidí se zažívacími problémy nebo 
s nemocným kolenem. Jsou pouze dva druhy umělců: ti, co mají co sdělit, a pak ti ostatní.“  
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Jean Dubuffet svěřuje sbírku malíři Alfonsovi Ossoriovi (1916–1990), který ji uchovává 
v East Hamptonu, poblíž New Yorku (USA).  
 
Jean Dubuffet pořádá přednášku o art brut  v Art Club de Chicago (USA). Mladí umělci jako 
Jim Nutt, Roger Brown nebo Ray Yoshida následně začínají pátrat po tvůrcích art brut v 
USA. Výsledkem je objevení Martina Ramireze a  Josepha Yoakuma. 
 
1952   
V brazilském Rio de Janeiru založila lékařka Nise da Silveirová (1905-1999) Museum of 
Images from the Unconscious. Věrna jungiánské psychologii, interpretovala díla svých 
pacientů skrze archetypální a mystická témata.  
 
1956  
Profesor psychiatrie Robert Volmat vydává knihu L’art psychopatologique, ve které mimo 
jiné vyzdvihuje souvislosti mezi tvorbou duševně nemocných a moderním uměním.  
 
1960  
Zrození antipsychiatrie. Tento směr reprezentovaný psychiatry Davidem Cooperem (1931), 
Aaronem Estersonem (1923) a Ronaldem Laingem (1927) charakterizuje šílenství nikoli jako 
nemoc, ale jako historii osobní cesty.  
 
1961  
Rakouský umělec Arnulf Rainer (1929) začal vytvářet sbírku evropského art brut. Rainer do 
jejich děl často tvůrčím způsobem zasahuje a dotváří je.  
 
1962  
Compagnie de l´art brut (Společnost art brut) je znovu obnovena. Své sídlo nachází v čísle 
137, ulice de Sèvres v Paříži. 
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1965   
Psychiatr Milan Hausner (1929-2000) se stává primářem psychiatrické kliniky v Sadské u 
Poděbrad, kde praktikuje experimentální psychoanalýzu za pomoci aplikace psychotropních 
látek. V pozůstalosti po MUDr. Hausnerovi se zachovala rozsáhlá sbírka kreseb jeho pacientů.  
 
1966  
V Bratislavě se koná 1. mezinárodní trienále insitního umění – INSITA. Vystaveno je 600 děl 
z 22 zemí světa. Výraz „insitní“ vychází z latinského „insitus“, které znamená původní, 
vrozený, a je dílem hlavního komisaře výstavy Štefana Tkáče (1931-1989), jenž pod tento 
termín zahrnoval naivní a lidové umění stejně jako art brut.  
 
Historik umění Arsén Pohribný (1928) připravil výstavu zahrnující tvůrce naivního umění a 
art brut pod názvem Obrazy prostého srdce, která byla prezentována v Ústí nad Labem, 
Rychnově nad Kněžnou a Vysokém Mýtě. 
 
1967  
Výstava Dubuffetovy sbírky v Musée des arts décoratifs v Paříži. Poprvé v historii bylo 
velkému publiku prezentováno na 700 děl od 75 autorů art brut.  
 
Nakladatelství československých výtvarných umělců vydává publikaci Arséna Pohribného a 
Štefana Tkáče: Naivní umění v Československu. V publikaci jsou uvedeni i tvůrci, které lze 
zařadit do art brut (např. Cecílie Marková, která je zahrnuta do kategorie „malíři výrazových 
vidin a absolutní fantasté“). Ke konfúzi naivního umění a art brut, která pokračovala de facto 
až do pádu komunistického režimu, docházelo nejspíš proto, že termín art brut byl příliš 
spojen s tvorbou spiritistických médií a duševně nemocných a jako takový byl pro 
socialistickou kulturní politiku nepřijatelný.  
 
Severočeská galerie výtvarného umění v Litoměřicích začíná vytvářet svoji sbírku 
československého naivního umění, ve které jsou dnes zahrnuti i tvůrci art brut (Cecilie 
Marková, Marie Kodovská, Zbyněk Semerák, Anna Zemánková...). 
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1968  
Jean Dubuffet vydává Asphyxiante culture.  
  
1969  
2. ročník trienále INSITA v Bratislavě.  
 
1970  
Psychiatr Leo Navratil uspořádal ve Vídni první výstavu umělců z psychiatrické kliniky 
Gugging Gugginger Künstler. 
 
1972  
Teoretik umění Roger Cardinal (1936) vydává v Londýně publikaci Outsider art. Tento název 
se stal anglosaským synonymem pro art brut, časem však získal poněkud posunutý význam. 
V současné době zahrnuje i tvůrce, kteří přestože nejsou součástí oficiální kultury, se k ní ve 
své tvorbě určitým způsobem vztahují.  
 
3. ročník trienále INSITA v Bratislavě, po němž byla tradice přerušena a obnovena byla až po 
pádu komunistického režimu a rozpadu Československa, roku 1994. V katalogu byl uveřejněn 
příspěvek Jeana Dubuffeta, v němž rezolutně distancoval art brut od naivního umění, které se 
podle něj zcela podrobuje akademickému umění a je příliš poplatné kulturním normám.  
 
1975  
Filozof a historik umění Michel Thévoz  (1936) vydává knihu L´Art Brut. 
 
1976  
Ve švýcarském Lausanne bylo otevřeno muzeum ze sbírky art brut Jeana Dubuffeta. 
Ředitelem Collection de l´Art Brut se stal Michel Thévoz.  
 
Kurátor Harald Szeemann (1933) uspořádal první putovní výstavu Adolfa Wölfliho, která 
začala v Kunstmuseu v Bernu a skončila roku 1980 v pařížském Centre Georges Pompidou. 
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1977  
Collection de l’art brut v Lausanne začíná vydávat Cahiers de l´Art Brut.  
 
1979  
Roger Cardinal a sběratel Victor Musgrave (1919–1984) připravili pro londýnskou Hayward 
Gallery výstavu Outsiders ze sbírky Victora Musgravea a Moniky Kinleyové. 
 
1981  
Psychiatr Leo Navratil otevírá Zentrum für Kunst und Psychotherapie později přejmenované 
na Haus der Künstler při psychiatrické klinice v rakouském Guggingu. Vzešla odtud celá řada 
pozoruhodných tvůrců art brut: Johann Hauser, Philip Schöpke, Johann Korec, Oswald 
Tschirtner... 
 
1982  
Jean Dubuffet pojmenoval soubor nových přírůstků do své sbírky, které zcela nesplňovaly 
kritérium nedotčenosti kulturními vlivy, Neuve invention. Nechtě tak umožnil rozmělnění 
konceptu art brut a dal opodstatnění vzniku nových sbírek, které postrádají autentičnost a 
naléhavost spontánního výtvarného projevu.  
 
1984  
V Neuilly-sur-Marne u Paříže byla veřejnosti zpřístupněna sbírka art brut l’Aracine. Jejími 
zakladateli jsou Madeleine Lommelová (1923), Michel Nedjar (1947) a Claire Tellerová 
(1928).  
 
1985  
Umírá Jean Dubuffet. 
 
1986  
V Bruselu bylo otevřeno centrum pro výzkum a šíření art brut – Art en Marge – zaměřené na 
tvorbu mentálně handicapovaných autorů. Jeho zakladatelkami jsou Françoise Henrionová a 
Karine Folová. 
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Teoretik umění Gérard A. Schreiner uspořádal v Rosa Esman Gallery v New Yorku první 
výstavu evropského art brut nazvanou Outsider.  
 
1989  
Teoretik umění John Maizels zakládá časopis Raw Vision věnovaný outsider art, art brut a 
příbuzným výtvarným projevům.  
 
1991 
V Chicagu bylo založeno The Center for Intuitive and Outsider Art. 
 
1992  
Výstava Parallel Vision, Modern Artists and Outsider Art cestuje z Country Museum of Art v 
Los Angeles do Kunsthalle v Basileji, Museo Nacional Reina Sofia v Madridu a Setagaya Art 
Museum v Tokiu. 
 
Výstava medijních kreseb a spiritismu zaměřená na „podkrkonošský okruh" se uskutečnila v 
Suchardově domě v Nové Pace. Stěžejním souborem výstavy byla kolekce výtvorů místního 
spiritisty Jana Tóny, z let 1915-1916. Kurátory výstavy byli ředitel muzea v Nové Pace 
Miloslav Bařina a Ivo Chocholáč.  
 
V New Yorku se poprvé konal Outsider Art Fair. 
 
1993 
Kurátorky Yukiko Koideová a Geneviève Roulinová vystavují v sídle společnosti Shiseido 
v Tokiu díla Aloïse . 
 
1994  
Pařížská galerie Halle Saint-Pierre uspořádala pod kurátorským vedením Martine Lusardyová 
výstavu Art Brut et compagnie s podtitulem „skrytá tvář současného umění“.  
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Obnovení přerušené tradice mezinárodního trienále naivního a lidového umění, outsider art a 
art brut INSITA v Bratislavě. Komisařem výstavy byli Juraj Žáry a Katarína Čierná. Autorem 
koncepce české kolekce se stal Antonín Jiráček.  
 
1996  
Národní galerie v Praze uspořádala ve Veletržním paláci výstavu Jitro kouzelníků (kurátor 
Jaroslav Anděl). V malém výběru zde byli představeni medijní kreslíři z podkrkonošského 
spiritistického okruhu.  
 
Charlotte Zander Museum, které spravuje rozsáhlou soukromou sbírku naivního umění a art 
brut bylo otevřeno v německém Bönningheimu  
 
Sbírka Aracine se stává součástí Musée d’art moderne de Lille Métropole ve Villeneuve 
d’Ascq. 
 
Pod vedením Vladimira Abakumova bylo v Moskvě založeno Outsider Art Museum. 
 
1997  
Museum of American Folk Art v New Yorku otevírá oddělení zaměřené na outsider art. Jeho 
jádrem se následně stane soubor kreseb, koláží a rukopisů Henriho Dargera. 
 
V Bratislavě se koná trienále INSITA v koncepci Kataríny Čiernej. Kurátorem české kolekce 
je Antonín Jiráček.  
 
V galerii Sztuki v Plocku proběhla výstava polského rodáka Edmunda Monsiela.   
 
1998  
Galerie hlavního města Prahy uspořádala v Domě U Kamenného zvonu první výstavu L´Art 
brut – umění v původním (surovém) stavu. Kurátorka Alena Nádvorníková (1942) zde vedle 
výběru 39 českých autorů vystavila také 22 reprezentativních tvůrců světového art brut ze 
sbírky L´Aracine. 
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Národní galerie ve spolupráci s Rakouským kulturním institutem vystavila ve Veletržním 
paláci v Praze umělce Guggingu. Výstava byla součástí festivalu Umění bez bariér.  
 
V záhřebském Muzeu současného umění se uskutečnila  první chorvatská přehlídka Outsideri. 
Specializované oddělení pro tento výtvarný okruh tam existovalo již 10 let. 
 
Vídeňská přehlídka Kunst und Wahn realizovala a rozšířila myšlenku Maxe Ernsta vystavit 
tvorbu duševně chorých spolu s díly profesionálních umělců.  
 
Irish Museum of Modern Art uspořádalo výstavu Art Unsolved z Musgrave Kinley Outsider 
Collection, kterou následně akceptovalo jako součást svých sbírek. 
 
1999  
Vznik asociace abcd. 
 
Kurátoři Roger Cardinal a Martine Lusardyová připravili pro pařížskou galerii Halle-Saint-
Pierre výstavu mezinárodního medijně inspirovaného umění Art spirite, médiumnique. 
 
Etnografické muzeum ve Varšavě představilo dílo Epifana Drowniaka zvaného Nikifor 
výstavou Nikifor znovuobjevený. 
 
Kurátorky Claudia Dichterová a Susanne Zanderová vystavily pod názvem Obsession čtyři 
americké tvůrce art brut v muzeu Kölnischer Kunstverein v Kolíně nad Rýnem 
 
Museum Dr. Guislaina v belgickém Gentu uspořádalo výstavu art brut Les Rois perturbés.  
 
2000  
1. výstava sbírky abcd v musée Campredon e l´Isle-sur-la-Sorgue pod názvem Folies de la  
Beauté.   
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Alena Nádvorníková připravila pro Palais Palffy ve Vídni expozici Tschechischer 
Surrealismus und Art Brut zum Ende des Jahrtausends, která zahrnovala díla českých 
surrealistů a tvůrců art brut se zřetelem na medijní tvorbu.  
 
Psychiatr Martin Jarolímek začíná v Čechách pořádat každoroční festival Chvála bláznoství, 
v jehož rámci jsou prezentována díla psychiatrických pacientů se zřetelem na jejich umělecké 
kvality.  
 
2001  
Kurátorky Claudia Dichterová a Susanne Zanderová představily v rámci veletrhu moderního 
umění Kunstmesse Köln v Kolíně nad Rýnem výběr ze sbírky Dr. Waltera Morgenthalera.  
 
Výstava abcd, a collection of art brut v American Folk Art Museum v New Yorku 
v kurátorské koncepci Brooke Andersonové se stala první rozsáhlou přehlídkou evropského 
art brut v USA.  
 
Museum Dr. Guislaina v Gentu zorganizovalo výstavu art brut La tête, un portrait en pied.  
 
Výstava La Planète exilée. Art Brut et visions du monde proběhla v Musée d’art moderne de 
Lille Métropole à Villeneuve d’Ascq.  
 
Kurátorky Yukiko Koideová a Geneviève Roulinová připravily pro společnost Shiseido 
výstavu Judith Scottové.  
 
2002  
V rámci České sezóny ve Francii uspořádala pařížská galerie Halle Saint-Pierre přehlídku 
L’Art Brut Tchèque v kurátorské koncepci Aleny Nádvorníkové.  
 
Kurátorka Anežka Šimková uspořádala pro Muzeum umění Olomouc výstavu sbírky naivního 
a lidového umění a art brut Pavla Konečného Umělci čistého srdce. 
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Galerie výtvarného umění v Chebu uspořádala výstavu Jindřicha Vika (1899-1980) Moře. 
Kurátorem výstavy byl Jaromír Zemina. 
 
Kurátoři Bettina Brand-Claussenová a Thomas Röske z Prinzhornovy sbírky v Heidelbergu 
uspořádali výstavu Todesursache: Euthanasie. Verdeckte Morde in der NS-Zeit. 
  
V Musée de la Création Franche ve francouzském Bègles byla zahájena výstava Visions et 
Créations dissidentes, kde byla mimo jiné představena díla Alexandra Lobanova.  
 
V Musée d’art moderne de Lille Métropole à Villeneuve d’Ascq se konala výstava Les 
chemins de l’Art Brut.  
 
Galerie Cavin-Morris v New Yorku uspořádala výstavu True Mediums, na které představila 
díla Fernanda Desmoulina a Helen Butler Wellsové.  
 
2003  
V American Folk Art Museum v New Yorku proběhla výstava St. Adolf-Giant-Creation: The 
Art of Adolf Wölfli v kurátorské koncepci Elky Spoerriové a Daniela Baumanna. 
 
Národní galerie v Paříži Jeu de Paume představila dílo brazilského autora Arthura Bispo do 
Rosária a zároveň výběr ze sbírky Centre-hospitalier de Sainte-Anne v Paříži pod názvem La 
Clé des champs.  
 
Ředitel Prinzhornovy sbírky v Heidelbergu Thomas Röske uspořádal výstavu 
Expressionismus und Wahnsinn, která ukázala vliv děl z Prinzhornovy kolekce na tvorbu 
expresionistických umělců.  
 
2004   
Sbírka Evy a Jana Švankmajerových byla pod názvem Syrové umění vystavena v Galerii U 
Bílého jednorožce v Klatovech. Sbírka zahrnuje kolekci art brut, jejíž součástí je i soubor 
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spiritistickýh kreseb, dále africké lidové umění, surrealistické a imaginativní umění a soubor 
prací na téma arcimboldeskní princip.  
 
Musée d´art spontané a České centrum v Bruselu uspořádaly společně výstavu českého art 
brut Tsjechische L’Art Brut Tchèque v kurátorské koncepci Aleny Nádvorníkové.   
 
Antonín Jiráček připravil pro Severočeskou galerii výtvarného umění v Litoměřicích výstavu 
autora art brut Zbyňka Semeráka Cesty a sny.  
 
Kurátor Vincent Gille a majitel sbírky abcd Bruno Decharme připravili pro pařížský Pavillon 
des arts výstavu A corps perdu, abcd une collection de l’art brut.  
 
Annie Carlanová zorganizovala pro Museum of International Folk Art v Santa Fe expozici 
Vernacular Visionaries. International Outsider Art in Context, která představila tvůrce art 
brut z Etiopie, České republiky, Mexika, Tchai-wanu a Itálie. 
 
2005  
Výstava sbírky Evy a Jana Švankmajerových s názvem Syrové umění vystavena v Moravské 
galerii v Brně.  
 
Expozicí Le chant des sirènes, l’automatisme dans l’art brut zahajuje svoji výstavní činnost 
abcd la galerie v Montreuil u Paříže.  
 
Sbírka Musgrave Kinley Outsider Collection je vystavena v galerii Tate Britain.   
 
Lucienne Peiryová uspořádala pro Collection de l’Art Brut v Lausanne výstavu  L’Art Spirite, 
jejíž součástí byl také soubor děl českých medijních tvůrců, který pro expozici připravila 
kurátorka Alena Nádvorníková. 
 
Galerie Cavin-Morris v New Yorku vystavila současné české art brut pod názvem System in 
chaos. Autorkou koncepce byla Terezie Zemánková.  
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Kurátorka Brooke Andersonová představila na výstavě Obsessive Drawing v American Folk 
Art Museu v New Yorku díla pěti tvůrců art brut z Japonska, Velké Británie, USA a Nového 
Zélandu.  
 
Výstava Outsider photography: Create and Be Recognized. Photography on the Edge 
připravená Deborah Klochkovou a Johnem Turnerem se konala v Yerba Buena Center for the 
Arts v San Francisku.  
 
Arnulf Rainer vystavil svoji sbírku art brut v La Maison Rouge v Paříži.  
 
Museum Kunstpalast v Düsseldorfu prezentovalo velký výběr ze sbírek Collection de l’Art 
brut, abcd a Musée d’art moderne de Villeneuve d’Ascq v souvislosti s tvorbou Jeana 
Dubuffeta pod názvem : Dubuffet et l’art brut. Výstava následně putovala do Collection de 
l’Art brut v Lausanne a do Musée d’art moderne de Lille Métropole à Villeneuve d’Ascq. 
 
Kurátorky Sarah Lombardiová a Valérie Rousseauová (Société des arts indisciplinés) 
připravily v Montréalu výstavu Richard Greaves. Anarchitecte.  
 
2006 
O. s. abcd připravilo pro Galerii hlavního města Prahy výstavu art brut, sbírka abcd, která se 
uskutečnila od 14.6. – 17.9. v domě U Kamenného zvonu. Výstavu, která prezentovala výběr 
ze soukromé kolekce Bruno Decharma, navštívilo více než 10.000 platících návštěvníků. 
 
2008 
Muzeum umění Olomouc uspořádalo výstavu Art brut v českých zemích, ke které 
nakladatelství Arbor Vitae vydalo stejnojmenný katalog. Výstava, kterou sestavila Alena 
Nádvorníková, byla nejprve představena v Galerii výtvarného umění v Chebu.  
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Pavel Konečný vystavil svoji sbírku naivního umění a art brut v galerii Hanáckého skansenu 
v Příkazích u Olomouce. Výstavu věnoval poctě Anně Zemánková, která by v tomto roce 
oslavila 100 let.  
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2) OBRAZOVÁ PŘÍLOHA 
 
 
 
 
 
Obr. 1: Adolf Wölfli | Krinolina. Güger – Lina. Spindel – Lina. Sessel – Lina. Märchen – 
Sessel – Lina. Gross-Gross-Göttinnen | 105 x 72 cm | tužka a pastelky na papíře | 1914 | 
Kunstmuseum Bern 
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Obr. 2: August Natterer | Zázračný rybář |         Obr. 3: Max Ernst | Oidipus | koláž | 1931 |  
24,5 x 19,5 cm | tužka a akvarel na papíře |          obálka speciálního vydání Cahiers de l´art |  
před 1919 | Prinzhornova sbírka, Heidelberg         1937 | Paříž 
 
 
 
                                                                                                                                                               
                               
 
                                                                 
                                        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 4: Johann Knopf | Bez názvu | 20,9 x 32,9 cm | 
 tužka, pero, pastelka a mastnota na papíře | 
 Prinzhornova sbírka, Heidelberg 
 
Obr. 5: (vpravo) Paul Klee | Zamilovaný | 27,4 x 19 cm | barevná litografie | 1923 | Gallery 
E. W. Kornfeld, Bern 
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Obr. 4: Entartete Kunst  | plakát výstavy | Mnichov | 1937 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 7 : Petr Dobšák | Bez názvu | 29,6 x 21 cm | 
tužka na papíře | 26.5. 1993 | sbírka abcd, Paříž 
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Obr. 8: Emery Blagdon | léčebný stroj |       Obr. 9: Gedewon | talisman | Úspěch v lásce |   
Bez názvu | 208 x 96,5 x 96,5 cm |       100 x 75 cm | inkoust na papíře | 1993 | 
asambláž | Michael Kohler Arts Center      sbírka Rémy Audoin, Paříž 
Collection 
 
 
 
                                                                                      
           
 
Obr. 10: Jean Dubuffet | Allées et venues |     Obr. 11: Gaston Chaissac | Bez názvu,  
1965|                               olej na překližce | 1957 – 59 | Musée de  
           l'Abbaye Sainte-Croix 
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Obr. 12: Jean Dubuffet | Muž s růží | 1949 | 
Nadace Jeana Dubuffeta, Paříž 
 
Obr. 13: (vpravo) Heinrich Anton Müller |  
Mojí ženě | křída, tužka a pero na lepence | 
cca 1914 | Kunstmuseum, Bern  
 
 
 
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
  
obr. 14: Jindřich Vik | Moře u Cebesu |   Obr. 15: Jindřich Vik | Bergamo | 
14,5 x 21 cm | akvarel a propiska na papíře | 14,5 x 21 cm | kvaš a propiska na papíře | 
28.6. 1976 | sbírka abcd, Paříž   15.6. 1976 | sbírka abcd, Paříž 
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Obr. 16: Aloïse Corbaz 
 
Obr. 17: (vpravo) Aloïse |  
Maria Stuartovna | detail | 
pastelky na papíře | 1941 |  
sbírka abcd, Paříž 
 
 
 
 
 
 
        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 18 a, b: Aloïse | Bez názvu | detail | pastelky na papíře | 1941 | sbírka abcd, Paříž 
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Obr. 19 a, b: Aloïse | Bez názvu | detail |  
pastelky na papíře | 1941 | sbírka abcd, Paříž 
 
 
             
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 20 a, b, c: Aloïse | Bez názvu | detail |  
pastelky na papíře | 1941 | sbírka abcd, Paříž 
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Obr. 21: L. C. Spooner | Samopohonný stroj na dojení | 38,2 x 56,5 cm | tuš a tužka na 
papíře | sbírka abcd, Paříž 
 
 
 
Obr. 22: Leoš Wertheimer | Německá řada 52, opus 59 | 44,5 x 120 cm | tužka a pastelka na 
papíře | sbírka abcd, Paříž 
 
            
      
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 23: Zbyněk Semerák | Bez názvu | detail | 
ředěná tuš na papíře | 8.1.1992 | sbírka abcd, Paříž 
 
Obr. 24: Emile Josome Hodinos | Bez názvu | 20,5 x 15,5 cm | inkoust na papíře | sbírka 
abcd, Paříž 
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Obr. 25: Adolf Wölfli | portrét          Obr. 27: Adolf Wölfli | Die Ermordung des 
                    Schlosser und Spengler – Gesell Albrecht   
                    Kindler, Familien – Vatter wegen       
                    Nochtzucht | 49, 7 x 37,2 cm | tužka na  
                    papíře |1911 | Adolf Wölfli Stiftung |  
         Kunstmuseum, Bern 
 
 
                                                                                                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 26: Adolf Wölfli | The Orange Chalice | tužka na papíře |Adolf Wölfli Stiftung |  
Kunstmuseum Bern  
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Obr. 28, 29: Henry Darger | Zpátky znajíce cestu ven jsou zachráněny (Druhá bitva u  
Marocina...) | detaily | 48 x 241,5 cm, | tempera, tužka a inkoust na papíře | 1950-1960 | 
sbírka abcd, Paříž 
 
 
 
 
Obr. 30: Henry Darger | V Jennie Richee. Při objevování sledují mraky, které oznamují 
Bouřku | detail | 60 x 278 cm | akvarel, koláž na papíře | Collection de l´Art Brut, Lausanne 
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Obr. 31: Edmund Monsiel | Bez názvu |  
19,5 x 15 cm | tužka na papíře | sbírka abcd,  
Paříž 
 
Obr. 32: (vpravo) Edmund Monsiel | Bez názvu |17,5 x 26,5 cm | tužka na papíře | 
 26.4.1961 | sbírka abcd, Paříž 
 
 
 
Obr. 33: Emile Josome Hodinos | Bez názvu | 20,5 x 15,5 cm | inkoust na papíře | 
sbírka abcd, Paříž 
 
 173
 
 
 
 
      
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
       Obr. 34 b: August Walla | Verbrennung de  
       Haken-kreuze | 21 x 29 cm | pastelka na  
       Papíře 
 
 
Obr. 34 a: August Walla | Melkautomat                     
für Knabenmelkerein | 31 x 30 cm | 
pastelka na kartónu 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 35 a: Alexandr Lobanov | Bez názvu |     Obr. 35 b: Alexandr Lobanov  
37 x 29,5 cm | Tempera, pastelka, propiska        Bez názvu | 28,5 x 40 cm | Tempera 
na papíře | sbírka abcd, Paříž                  pastelka, propiska na papíře | 
     sbírka abcd, Paříž  
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Obr. 36 a, b: Alexandr Lobanov | Bez názvu | 29  x  41 cm | tempera, pastelka a propiska na 
papíře | sbírka abcd, Paříž 
 
 
                          Obr. 37: Alexandr Lobanov |  
      Bez názvu | 41 x 29 cm |     
      tempera, pastelka, propiska na  
      papíře | sbírka abcd, Paříž 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 38: Alexandr Lobanov | Bez názvu | 41,5 x 58 cm | tempera, pastelka, propiska na 
papíře | sbírka abcd, Paříž  
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Obr. 39: Augustin Lesage | Bez názvu | detail |124 x 86 cm | olej na plátně | cca 1929 | sbírka 
abcd, Paříž 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 40: Victorien Sardou | Čtvrť zvířat u Zarathustry | 50 x 55 cm | lept | cca 1860 | 
sbírka abcd, Paříž 
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Obr. 41: Kunizo Matsumoto | Bez názvu |         Obr. 42: Emmanuel Kaligraf | Abeceda  
38,2 x 26,4 cm | inkoust na kalendáři |                 č. 36 | akvarel a tuš na papíře | 12.2. 1964 | 
sbírka abcd, Paříž           Collection de l´Art Brut, Lausanne 
         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 43: Dwight Mackintosh | Bez názvu | 65 x 77 cm | fix na papíře | 1980 | Collection de 
l´Art Brut, Lausanne 
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      Obr. 44, 44 a: Carlo Zinelli | Bez názvu | 
detail | 70,5 x 50 cm | tempera a tužka na papíře | 
1967 | Collection de l´Art Brut, Lausanne 
 
 
 
 
 
           
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                             
                                                                            Obr. 46: Jeanne Tripier | Bez názvu | 
                                                                            27 x 21 cm | inkoust na papíře | 1935–1939 | 
                                                                            Collection de l´Art Brut, Lausanne 
 
Obr. 45: Carlo Zinelli | Bez názvu | 70 x 50 cm | tempera na papíře | 1963 | Collection de 
l´Art Brut, Lausanne 
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Obr. 47 a, b, c: Janko Domšič | Bez názvu | + detaily | pastelky, fixy a propisky na kartonu | 
sbírka abcd, Paříž 
 
                                                                                     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 48 a, b: Janko Domšič | Bez názvu | 110 x 74,5 cm | pastelky, fixy a propisky na 
kartonu | sbírka abcd, Paříž 
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         Obr. 49: Janko Domšič | 
Bez názvu | 65 x 50 cm | 
pastelky, fixy a propisky na  
kartonu | sbírka abcd, Paříž 
 
Obr. 49 a:  (nahoře) Janko 
Domšič | Bez názvu | detail| 
pastelky, fixy a propisky na  
kartonu | sbírka abcd, Paříž 
 
  
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                                               
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                           
                                                                            Obr. 51: Harald Stoffers | dopis | 28 x 21 cm 
                                                                                                                                                         
                                                                            Obr. 50: (vlevo) Emma Hauck | Dopis  
                                                                            manželovi |16 x 10,3 cm | tužka na papíře  
                                                                            1909 | Prinzhornova sbírka, Heidelberg                                    
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Obr. 52: Anna Zemánková | Bez názvu | 62 x 44 cm | pastel, výšivka a umělé diamanty na 
papíře | 1/2 70. let  
 
            
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 53 a : Lidové vzory | DRBOHLAV, V.          Obr. 54 a: Anna Zemánková | Bez názvu 
Lidová škola kreslení ornamentálního.            84 x 59 cm | pastel na papíře |1/2 70. let 
Praha: Nakl. B. Kočí.     
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Obr. 53 b: Lidové vzory | DRBOHLAV, V.         Obr. 54 b: Anna Zemánková | Bez názvu | 
Lidová škola kreslení ornamentálního.  84 x 59 cm | pastel, propiska a výšivka na 
Praha: Nakl. B. Kočí.  papíře |1. pol. 70. let |  
 
 
  
                                                                  
             
                                                                 Obr. 55: (vlevo) Ikuyo Sakamoto | Bez názvu |  
                                                                 47 x 20 cm | bavlněná výšivka | sbírka abcd, Paříž 
 
                                                                 Obr. 56: (nahoře) Jeanne Tripier | Bez názvu | 
                                                                 18,5 x 25,3 cm | výšivka na plátně | sbírka abcd, Paříž
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Obr. 57, 58: Richard Greaves | stavba | foto: Mario del Curto | In LOMBARDI, Sarah, 
ROUSSEAU, Valerie. Richard Greaves. Anarchitect. Milan: 5 continents, 2005. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 59: Zdeněk Košek | Bez názvu | fix a pastelky na stránce z atlasu | sbírka abcd, Paříž 
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                      Obr. 60: Zdeněk Košek |   
                      Bez názvu | 15 x 21 cm | 
                      fixy na notovém sešitě |                   
                      soukromá sbírka, Praha 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 61: Zdeněk Košek | Bez názvu | 
20,3 x 14 cm | inkoust, propisovací  
tužka a fix na savém papíře | 
sbírka abcd, Paříž     
 
 
 
Obr. 62: Zdeněk Košek | Bez názvu | 29,6 x 20,5 cm | inkoust a pastelky na tiskovině | 
sbírka abcd, Paříž 
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Obr. 63: Vlasta Kodríková | detail podpisu  Obr. 64: „bratr J.J.“ | detail podpisu 
medijní kresby | 28.2. 1955 | soukromá sbírka, medijní kresby | 18. 7. 1909 | soukromá  
Praha sbírka, Praha  
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 65: Marguerite Burnat-Provins | Pekelné bytosti | 42 x 42,5 cm | akvarel a tužka na 
papíře | 1921 | Collection de l´Art Brut, Lausanne 
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                                                                Obr. 66: (vlevo) Fernand Desmoulin | Le Papillon | 
                                                                 ilustrace 
                                                                  
                                                                 Obr. 67: (nahoře) Fernand Desmoulin | Bez názvu | 
                                                                 23 x 36 cm | tuha na papíře | 1900 – 1902 | 
                                                                 sbírka abcd, Paříž 
 
 
 
 
 
Obr. 68: Josef Kotzian | Bez názvu | tužka na papíře | 9. 9. 1922 | sbírka Jana Švankmajera 
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Obr. 69: Anna Zemánková | Bez názvu |  Obr. 70: Cecílie Marková | Fantastická 
62,5 x 42 cm | textilní koláž na papíře -  květina | pastelky na papíře | 1953 | 
kombinovaná technika | 1977-82 |   soukromá sbírka 
 
 
 
 
 
Obr. 71: Anna Zemánková | Bez názvu | 89 x 64 cm | pastel na papíře | 
2/2 60. let |  
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                                                                                Obr. 72: Laure Pigeon | 
    Bez názvu | 32 x 25 cm | 
     inkoust na papíře | 1946|  
           Collection de l´Art Brut,  
           Lausanne 
 
Obr. 73: (vpravo) 
Fernande Le Gris  |  
Bez názvu | 19,5 x 17 cm | 
propiska na papíře | 1966 | 
Collection de l´Art Brut, 
Lausanne 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 74 (vlevo), 74 a (detail vpravo dole): 
Josef Kotzian | Bez názvu | 29 x 20 cm |  
tužka na papíře | soukromá sbírky, Praha 
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Obr. 75: Madge Gill | Bez názvu | 92 x 78 cm | Obr. 76: Ofélia | El Desgarro | 
Bavlněná výšivka | Collection de l´Art Brut,             112 x 100 cm | Collection de l´Art Brut, 
Lausanne Lausanne 
 
 
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 77: Laure Pigeon | Dessin du 10 juillet | 
24,5 x 31,5 cm | inkoust na papíře | 1935 |  
Collection de l´Art Brut, Lausanne 
 
Obr. 78: (vpravo) Jeanne Rufié | Kompozice | 
48 x 31,5 cm | tužka na papíře | 1939 | Collection de l´Art Brut, Lausanne 
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                                                                        Obr. 79: zobrazení matematických fraktálů 
 
                                                                        Obr. 80: Josef Kotzian (Solferino) | Bez názvu |                       
                                                                        tužka na papíře | 1949 | soukromá sbírka, Praha 
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  Obr. 81: F. Sedlak | Plod hříchu | 
   32 x 22 cm | tužka na papíře | 
   1924 | Collection de l´Art Brut,  
   Lausanne 
 
  Obr. 82: Raphaël Lonné | 
  Bez názvu | 32,5 x 49,5 cm | 
  akvarel na papíře | 1965 | 
  Collection de l´Art Brut, Lausanne 
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Obr. 83: Edmund Monsiel | Bez názvu | 11,6 x 7 cm | tužka na papíře | sbírka abcd, Paříž 
 
 
                                                                                                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 84: Anonym | Bez názvu | medijní kresba | 
pastelky na papíře | 19.12. 1944 | soukromá sbírka  
 
Obr. 85: Minnie Evans | Bez názvu | pastelky  
na papíře | 30 x 22,5 cm | Louise Ross Gallery,  
New York      
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Obr. 86: Laure Pigeon | Pierre | 65 x 50 cm | Obr. 87: Fernand Desmoulin |  
 inkoust na papíře |  28. dubna 1956 | Bez názvu | inkoust na papíře | 
Collection de l´Art Brut, Lausanne     kol. 1900 – 1902 | sbírka abcd, Paříž 
 
                                    
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 88: Fleury-Joseph Crépin | Bez názvu | Obr. 89: Augustin Lesage | Mystérium  
 olej na plátně | 1939 | sbírka abcd, Paříž  starověkého Egypta | 14 x 113 cm | 
                                                                                   olej na plátně | 1930 | sbírka L´Aracine 
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                                                                         Obr. 90: (vlevo) Cecílie Marková | Slavnosti  
                                                        duší | 31.8. 1948 | soukromá sbírka 
 
                                                                     Obr. 91: (vlevo nahoře) Raphaël Lonné | 
                                                                         Bez názvu | detail | 38 x 53 cm | tuš na plátně |  
                                                                 1964 | Collection de l´Art Brut, Lausanne 
 
 
 
 
 
                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 92: Františka Bergmanová |  
Bez názvu | 43 x 69,5 cm | medijní kresba |  
tužka na papíře | 18. 11. 1915 | soukromá 
sbírka, Praha 
 
Obr. 93: (vpravo) Jan Tóna | Bez názvu | 
59,5 x 47 | medijní kresba | barevné tužky  
na papíře | 9. 1. 1908 | Městské muzeum, 
Nová Paka 
 
 
 
 
 
 194
 
                                                                                                                                                                              
                                                                 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 94: Květinová výšivka | temperová malba         Obr. 95: Anna Haskel | Bez názvu | 
určená k tisku na látku | 1796 | Jouy-en-Josas,  pastelky na papíře | soukromá sbírka 
Oberkampf 
  
                                                                               
 
                                                                                       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 96: Anna Haskel | Bez názvu |   Obr. 97: Ada Ducháčová | Bez názvu | 
pastelky na papíře | soukromá sbírka                         pastelky na papíře | soukromá sbírka, 
Praha                                                                          Praha  
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Obr. 98: Maketa textilního motivu  | temperová malba určená k tisku na látku | 1792 | 
Logelbach u Colmaru, Haussmann 
 
 
                                                                                                
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 99: Anna Zemánková |Bez názvu | 59 x 88 cm | 
pastel, propiska na papíře | ½ 60. let | MU Olomouc 
 
Obr. 100: Josef Kotzian | Bez názvu | 49 x 32 cm |  
medijní kresba | tužka na papíře | 1923 | sbírka Jana Švankmajera 
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       Obr. 102: Anna Zemánková | Bez názvu  
       | 62,5 x 42,5 cm | pastel na papíře | 
 počátek 70. let  
 
Obr. 101: Anna Zemánková | Bez názvu | 84 x 59 cm | tempera na papíře | ½ 1960  
 
 
Obr. 103: (vpravo) Josef Kotzian | V plné síle,  
v plné touze | medijní kresba | 49 x 32,5 cm |  
tužka na papíře | 25.3. 1922 | soukromá sbírka 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 104: Cecílie Marková | Bez názvu | 22. 4. 1956 | soukromá sbírka 
 197
 
                                                                                                                                                        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 105: F. Rofelin | Bez názvu | 28 x 39,8 cm | Obr. 106: Stanislav Holas | Bez názvu | 
medijní kresba | pastelky na papíře | 1939 | 17,5 x 24 cm | medijní kresba | pastelky 
Městské muzeum, Nová Paka,  na papíře | 1958 | sbírka J. Švankmajera 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 107: Anna Zemánková | Bez názvu | Obr. 108: Eva Droppová | Bez názvu |  
64 x 88 cm | pastel na papíře | 1/2 60. let  59 x 88 cm | tuš na papíře |  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
Obr. 109: Cecílie Marková | Bez názvu | 11. 11. 1962 | soukromá sbírka 
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Obr. 110: Cecílie Marková | Krajina – hladina | 27. 1. 1957 | soukromá sbírka 
 
 
 
 
Obr. 111: Cecílie Marková | medijní písmo | 1939 | soukromá sbírka 
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Obr. 112: Laure Pigeon | Bez názvu | 50 x 65 cm | inkoust na papíře | 16.10. 1957 | 
Collection de l´Art Brut, Lausanne 
 
 
                
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
       Obr. 114: Achilles G. Rizzoli |  
The Mother Tower of Jewels, Mrs. Geo.  
Powleson Symbolicylly portrayed 
 
Obr. 113: Achilles G. Rizzoli | Mother Symbolicaly represented, Birthday Greetings  
11.11. 1935 
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Obr. 115: Magde Gill | Bez názvu | 84 x 274 cm | inkoust na plátně | cca 1930 | sbírka abcd, 
Paříž 
 
 
       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
        
     
           
         Obr. 117: Marcel Storr |  
        Druhá budova | sbírka 
Bertranda a Liliane Kempf,  
Paříž 
 
 
Obr. 116: Marcel Storr | Velká hlavní věž se žlutou katedrálou vlevo | sbírka Bertranda a 
Liliane Kempf, Paříž 
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Obr. 118:  Anonym | medijní kresba |  
tužka na papíře | Městské muzeum,  
Vysoké nad Jizerou  
 
Obr. 119: (vpravo) Eva Droppová | Bez názvu | olej na překližce | soukromá sbírka 
 
       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 120: Eva Droppová | Předzvěstná   Obr. 121: Eva Droppová | Bez názvu | 
kresba | pastelky a fixy na papíře |   email na překližce  
27.6. 1993 | soukromá sbírka 
 202
 
         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 122: Eva Droppová | Matka a dítě |   Obr. 123: Eva Droppová |  
1993 |       š. budúcnosť 
 
 
                      
 
 
 
 
 
 
 
 
     Obr. 124, a, b: Eva  
     Droppová | Bez názvu |  
     detaily 
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Obr. 125: Anonym | Bez názvu |    Obr. 126: Anonym | Bez názvu | 
31,5 x 24 cm | pastelky na papíře |   33 x 21 cm | pastelky na papíře | 
sbírka abcd, Paříž      sbírka abcd, Paříž 
 
 
 
Obr. 127: August Natterer | Hlava čarodějnice | 25,9 x 34,2 cm | tužka, akvarel, pero na 
lakovaném papíře | Prinzhornova sbírka, Heidelberg          
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Obr. 128: Miloslava Ratzingerová | 
Marie Antoinetta | 43 x 46,5 cm | tužka na papíře | 
sbírka abcd, Paříž      
 
Obr. 129: (vpravo) Cecílie Marková | Maska | 
křída na papíře | soukromá sbírka 
 
Obr. 130: Thérèse Bonnelalbay | Bez názvu |  
27 x 37 cm | tuš na papíře | sbírka abcd, Paříž 
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      Obr. 131: Dwight Mackintosh | 
      Bez názvu | 65,5 x 48,5 cm | inkoust a  
      tempera na papíře | sbírka abcd, Paříž 
 
      Obr. 132: Judith Scott | Metamorfóza |  
      250 x 60 x 40 cm | asambláž z vlny | 
      Sbírka abcd, Paříž   
    
 
 
            
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                     
 
                  
 
       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
      Obr. 134: Louis Soutter | Španělky | 
17,5 x 22 cm | inkousty na papíře | 
sbírka abcd, Paříž 
 
 
 
Obr. 133: Rose Aubert | Bez názvu | 63,8 x 48,8 cm | propiska na papíře | 
sbírka abcd, Paříž 
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Obr. 135: Unica Zürn | Bez názvu |   Obr. 136: Luboš Plný | Bez názvu | 
65 x 50 cm | akvarel na papíře | 1965 |   autoportrét | fotografie  
sbírka abcd, Paříž 
 
 
        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
        
       Obr. 137: (vlevo) Luboš Plný | Svatba |  
       91 x 66,5 cm | barevné tuše a propiska  
na papíře | 2006 | Cavin-Morris gallery,  
New York 
 
Obr. 138: (nahoře) Luboš Plný |  detail | 
Průlet Mickeyho Orbitem | 91 x 66,5 cm | 
barevné tuše a propiska na papíře | 2004 | 
soukromá sbírka, Praha 
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Obr. 139: (vlevo) Fernand Desmoulin |                         
Bez názvu | 36 x 23 cm | inkoust na papíře| 
1900 – 1902 | sbírka abcd, Paříž 
 
 
Obr. 140: (nahoře) J. B. Murry | 
Bez názvu | 43 x 34 cm | černý inkoust a 
akvarel na papíře | sbírka abcd, Paříž 
                                                                      
      
                                                  Obr. 141: Kunizo Matsumoto | 
Bez názvu | 26,5 x 12,5 cm | inkoust na  
stránce z kalendáře | sbírka abcd, Paříž 
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Obr. 142: Anna Zemánková | Bez názvu |         Obr. 143: Anna Zemánková | Bez názvu | 
84 x 59 cm | tempera na papíře | 1960-2         84 x 59 cm | pastel na papíře | 1963-5 
    
 
        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 144: Anna Zemánková | Bez názvu |             Obr. 145: Anna Zemánková | Bez názvu |  
84 x 59 cm | pastel na papíře | 1/2 60. let   59 x 42 cm | pastel na papíře | 1960 -2 
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Obr. 146, 147: Anna Zemánková | Bez názvu | 59 x 84 cm | pastel na papíře | 1/2 60. let  
 
 
                                                                                                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 148: Ženské ústroje pánve | MUDr. Jenny Springerová | Domácí lékařka 
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Obr. 149: Anna Zemánková | Ze hlubin           Obr. 150: Anna Zemánková | Plody 
vzhůru | 88 x 62 cm | pastel na papíře |          s chutí bramborových šišek | 62 x 88 cm | 
1/ 2 60. let           pastel na papíře | 1/2 60. let  
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 151: Anna Zemánková | Bez názvu |          Obr. 152: Anna Zemánková | Bez názvu  
88 x 62 cm | pastel na papíře | 1966          84 x 62 cm | pastel na papíře | 1962-5        
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Obr. 153: Anna Zemánková | 
Bez názvu | 59 x 84 cm |  
pastel na papíře | 1/2 60. let  
 
 
Obr. 154: (dole) Anna 
Zemánková |  Elektrický květ | 
59 x 84 cm | tempera a tuš na  
                          papíře | 1964 - 6 
 
 
 
 
 
 
        
 
 
 
 
  
 
 
 
Obr. 155, 156:  (vpravo a  
vlevo dole) Anna  
Zemánková | Bez názvu |  
84 x 59 cm |pastel na papíře |  
1964 - 6  
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Obr. 157: Anna Zemánková | Bez názvu |         Obr. 158: Anna Zemánková | Bez názvu |  
88 x 62 cm | pastel na papíře | 1964 - 6         62 x 42,5 cm | pastel na papíře | 70. léta  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 159: Anna Zemánková | Bez názvu | 62 x 88 cm | pastel, tuš na papíře | 1963-5  
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Obr. 160: Anna Zemánková | Bez názvu |  
59 x 84 cm | pastel na papíře | 1/2 60. let   
 
Obr. 161: Anna Zemánková | Bez názvu |  
62 x 42,5 cm cm | pastel na papíře | 1965 - 67  
 
 
          
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
             Obr. 162: Anna Zemánková | Vodní květy | 
        58 x 83 cm | pastel a tuš na papíře | poč. 60. let  
 
 
 
Obr. 163: Anna Zemánková | Bez názvu | 88 x 62,5 cm | pastel, tuš na papíře | 1966 – 8  
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   Obr. 164: Anna Zemánková |           Obr. 165: Anna Zemánková |  Zrození  
   Narození Boby | 88 x 62 cm |            22. srpna | 88 x 62 cm | pastel na papíře |  
   pastel na papíře | poč. 60. let            1963 - 5        
 
 
                                                                                                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 166: Anna Zemánková |  Narození naší Lucinky | 84 x 59 cm | pastel na papíře | 1967  
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Obr. 167: Anna Zemánková | Bez názvu |  62 x 45 cm | pastel na papíře | 2/2 60. let 
 
                                                                                                                                                                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 168: Anna Zemánková | Elektrický plod |  Obr. 169: Anna Zemánková | Elektrický  
93,5 x 68,5 cm | pastel, tuš na papíře | 1967 – 8  květ | 84 x 59 cm | tempera, tuš na papíře | 
1965 – 6  
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Obr. 170: Anna Zemánková | Bez názvu |   Obr. 171: Anna Zemánková | Bez názvu 
| 84 x 59 cm | tempera na papíře | 1961 – 3    88 x 62 cm | pastel na papíře | 1961 – 3  
 
 
 
Obr. 172: Anna Zemánková | Bez názvu | 95 x 65 cm | tempera na papíře | 1961 – 3  
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  Obr. 173: Anna Zemánková | Bez názvu |  Obr. 174: Anna Zemánková | Bez názvu |  
  88 x 62 cm | pastel a propiska na papíře |  84 x 59,5 cm | pastel a tuš na papíře |  
  1/2 60 let       1966 – 9  
 
        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 175: Anna Haskel | bez názvu |             Obr. 176: Lidové vzory,  
pastelky na papíře | sbírka J. Švankmajera  In DRBOHLAV, Vít. Lidová škola 
kreslení ornamentálního. Praha: Nakl. B. 
Kočí. 
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Obr. 177: Ada Ducháčová | Bez názvu |  Obr. 178: Lidové vzory, In DRBOHLAV, 
medijní kresba | 59,5 x 43 cm | pastelky  Vít. Lidová škola kreslení ornamentálního. 
na papíře | soukromá sbírka Praha: Nakl. B. Kočí. 
 
 
                                                       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 179: Anna Zemánková | Bez názvu | 83 x 59 cm | pastel na papíře | 1965 – 6  
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Obr. 180: Anna Zemánková | foto Pavel Konečný | 1980 
 
 
  
 
                                                                                      
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 181: Anna Zemánková | Bez názvu |  Obr. 182: Anna Zemánková | Bez názvu  
83 x 59 cm | kombinovaná technika |  62,5 x 45 cm | kombinovaná technika 
přelom 60. a 70. let  (textilní koláž) | 1977-82  
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Obr. 184: Emmanuel “Kaligraf” | Bez názvu |  
 50 x 65 cm | tempera, tuš, farmaceutické 
 produkty na lepence | sbírka abcd, Paříž 
 
 
Obr. 183: Eva Droppová | Bez názvu | tuš, pastelky a tempera na papíře | 11/1992 |  
sbírka Jana Švankmajera 
 
 
        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 185: Anna Zemánková | Bez názvu |         Obr. 186: Josef Kovář | Malina z neznámé 
83 x 59 cm | tempera na papíře |           Vám planety | medijní kresba | pastelky na 
počátek 60. let            papíře | 28.7. 1905 | Městské muzeum, 
                    Nová Paka 
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Obr. 187: (vlevo nahoře) Fernand Desmoulin | Bez názvu |  
31,5 x 24 cm | tužka na papíře | 1900 – 1902 | galerie 
Messine, Paříž  
 
Obr. 188: (vpravo nahoře) Helen Butler Wells | Bez názvu |  
18,7 x 27,2 cm | tužka na papíře | sbírka abcd, Paříž 
 
       Obr. 189: (vlevo uprostřed) Cecílie Marková | Sursum |  
       15.4.1942  
 
  
 
 
 
 
 
 
        
 
 
 
 
 
 
               Obr. 190: (vpravo uprostřed) 
       F. Sedlák | Rybolov | 22 x 32  
       cm | pastelka na papíře |1924 |  
       sbírka abcd, Paříž 
 
       Obr. 191: Raphaël Lonné | 
       Bez názvu | 33,5 x 48 cm |    
       tempera na papíře | 1963 | 
       Collection de l´Art Brut,  
       Lausanne 
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Obr. 192: F. Rofelin | Hruška ze Siria |        Obr. 193: Hugo Hasman | Petrklíč ze Siria | 
medijní kresba | 5.3. 1939 | Městské muzeum      medijní kresba, 29.12. 1938 – 1.1. 1939 | 
Nová Paka                       kombinovaná technika | Městské muzeum, 
             Nová Paka 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 194: Stanislav Holas | Bez názvu | 
24 x 17,5 cm | pastelky na papíře | 1960 | 
sbírka Jana Švankmajera      
 
Obr. 195: Josef Krygel | Bez názvu | 
49 x 31 cm | medijní kresba | barevné  
tužky na papíře | ¼ 20. stol. | soukromá 
sbírka, Praha 
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       Obr. 197: Judith Scott | Bez názvu |  
2000 | Shisheido gallery, Tokyo  
 
 
 
Obr. 196: Luboš Plný | Antirabická profylaxe | 91 x 66,5 cm | kombinovaná technika na 
papíře | 2005 | 
 
 
           Obr. 198: Jeanne Tripier | Bez názvu | 
40,5 x 9,5 cm | hedvábná výšivka na  
hedvábí | sbírka abcd, Paříž  
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Obr. 199:  Martin Ramirez | Bez názvu |  
148 x 67,5 cm | pastelky na papíře a dalších  
materiálech | cca 1950 | sbírka abcd, Paříž 
 
Obr. 200: Consuelo Gonzales Amezcua |  
Bez názvu | 56,3 x 71,5 cm | černý inkoust,  
běloba na papíře | 20. 9. 1966 | sbírka abcd, Paříž 
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